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7transformations in landscape circa 1800. 
Transformations in landscape 
circa 1800. Landscapes of 
the bard, of the promeneur 
solitaire, & of the pater familias
John Dixon Hunt
1. Around the year 1800 the world of European landscape taste was at an excit-
ing moment of renewal and change; but it also found itself confronted with 
somewhat conflicting opportunities, particularly as a taste for wider (and often 
wilder) landscapes manifested itself in landscape architectural designs. The swift 
growth of naturalistic or irregular gardening during the later 18th century had 
effectively challenged and in many places eclipsed the old, autocratic and aris-
tocratic forms of geometry and architectural garden layouts. Yet the umbrella of 
the «giardino inglese» sheltered a great variety of forms and effects, assump-
tions and receptions. The term was challenged nowhere more energetically than 
in Italy, where – as elsewhere in Europe – the ‘English’ landscape garden was re-
quired to adapt itself to different topographical and cultural conditions. In its 
accommodation and reworking in what is now northern Italy, a group of garden-
ists (Horace Walpole’s useful coinage), among whom were Melchiorre Cesarotti, 
Luigi Mabil, Ippolito Pindemonte, Vincenzo Malacarne, and Ercole Silva, led dis-
cussions as to the scope and characters of the new garden mode, its relationship 
to the larger landscapes beyond the garden, and its adaptation for new public 
gardens like those of Venice.
The new landscaping that came into prominence during the 18th century gen-
erally premised its designs on an appeal to the ‘natural’; yet this ‘nature’ consisted 
of a variety of landscape experiences outside the circuit of an estate, or park or 
8garden. Of these landscape experiences, there are basically three to which differ-
ent patrons and designers could appeal and which they could eventually replicate 
within their own properties.1 The three corresponded to the alternatives set out 
by Edmund Burke in his Enquiry into the Sublime and the Beautiful, with the inser-
tion, by theorists like Richard Payne Knight and Uvedale Price, of the picturesque 
as a third term in the middle between the beautiful and the sublime. For this oc-
casion I would identify these three in terms of their symbolic inhabitants – the 
bard [Figure 1], the solitary stroller personified by Jean-Jacques Rousseau’s prome-
neur solitaire [Figure 2], and the social scene presided over by some pater familias 
[Figure 3]. These three particular designations are, I suggest, helpful because they 
identify the users, consumers, visitors or inhabitants of the three given modes of 
landscape – a very important emphasis, in that theory at this time was particu-
larly attentive to the reception as much as to the design of landscapes. I will dis-
cuss each in turn, though the first (in homage to Cesarotti’s interest in the Ossian 
poems) receives more attention than the others.
2. Cesarotti was attracted to the whole factitious, but (for many contemporaries) 
apparently authentic, poetry of Ossian, as interpreted or (as the case was) invent-
ed by James Macpherson.2 This cultural phenomenon which celebrated ancient, 
indigenous poetry and its locations among the wild fringes of the civilized world 
was widely popular throughout Europe, attracting many translations, commen-
taries, satires, imitations, and visual representations.3 Its significance is that it 
enabled a direct link between a northern imagination and the wild landscapes 
1 These different landscapes were the subject some 30 years ago of different chapters in my 
book The Figure in the Landscape. Poetry, Painting and Gardening during the Eighteenth Century, Balti-
more (MD), 1976, to which the reader of this essay is referred. On the specific topic of the north 
Italian and Venetian scene, see also two Italian essays by A. Pietrogrande, Dalla grande manière 
al landscape garden. L’idea di giardino nel Veneto tra sette e ottocento, «Filologia veneta», III, Varietà 
settecentesche. Saggi di cultura veneta tra rivoluzione e restaurazione, Padova, 1992, pp. 215-266, es-
sentially a descriptive overview of garden theory and practice as they were seen in northern 
Italy, and, focusing upon Cesarotti’s own garden, Selvaggiano: il poema vegetabile di Melchiorre 
Cesarotti, in Parchi e giardini Storici, parchi letterari, Monza, 1992, pp. 276-85.
2 The issue of Macpherson’s ‘inventions’ or ‘forgery’ has not entirely gone away: see Th. M. Cur-
ley, Samuel Johnson’s forgotten friendship with William Shaw. Their last stand for truth in the Ossian 
controversy, «The Age of Johnson», 18 (2007), ed. J. Lynch, pp. 19-66; Curley has set out a com-
prensive discussion of the ‘Ossian fraud’ in his earlier article, Samuel Johnson and truth: the first 
systematic detection of literary deception in James Macpherson’s «Ossian», «The Age of Johnson», 17 
(2006), pp. 119-96.
3 See, for instance, the catalogues of the 1974 exhibitions: Ossian und die Kunst um 1800 (Katalog 
der Ausstellung Hamburger Kunsthalle, 9-23 Juni 1974), ed. by W. Hofmann and M. Laclotte, 
München, 1974; Ossian, ed. by H. Hohl and H. Toussaint, Paris, 1974. These wide-ranging exhi-
bitions of graphic representations of the Ossianic poems omit references to Italy. See also F.I. 
MCCarthy, The Bard of Thomas Gray: its composition and its use by Painters, «The National Library 
of Wales Journal», 14 (1965), pp. 105-12. The ambiguity of Macpherson’s work is captured by 
the double response of Burke himself: in reviewing it in 1761 he found it sublime and liked its 
qualities of strangeness, wildness and lack of restraint. By 1783 he objected to its «miserable 
rhapsodies» (see note 14 below).
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that the druidic bards of this primitive and authentic poetry inhabited and which 
they celebrated directly or implicitly in their verse. For a German author like 
Klopstock, for example, Ossian was simply a symbol of nature, a nature uncon-
taminated by classical or neo-classical precedent. Macpherson does not spend 
much time describing landscape: however, it emerges both as implied setting and 
as emotional metaphor or correlative throughout the Ossianic works. Typical of 
the slight but nonetheless emphatic meshing of epic action with epic setting is 
a note by Cesarotti in his introduction to Fingal: «La scena [del poema] è nella 
pianura di Lena, presso una montagna chiamata Cronla, sulla costa di Ulster».4 
This connection of the bardic poet and his significant landscape is picked up by a 
whole host of artists who illustrated the Ossian poems.
This Ossian iconography was not, however, an isolated incident, nor was a 
remote northern landscape its only locus. It gathered synaptic momentum from 
a variety of appeals to wilder territory and celebration of those who inhabited 
such unsocial places – the example of Salvator Rosa’s paintings proved especial-
ly influential with his repertoire of visionaries like the Virgilian Sybil, bandits, 
hermits [Figure 4]; other painters like de Loutherbourg took up similar subjects. 
Nevertheless, it was towards northern landscapes and northern oral poetry, rath-
er than classical scenery and texts, that many chose to look. Within England itself 
this attention to wilder landscapes had been encouraged by the example of poets 
such as James Thomson and Thomas Gray, both of whom explored the relation of 
individuals to their landscape, the latter becoming often the objective correlative 
of interior emotion. Thomson’s The Seasons, illustrated in 1730 by the landscape 
designer William Kent [Figures 5 & 6], explored a range of sceneries, associa-
tions and emotional states linked to a wide range of landscapes; but among the 
most popular and widely illustrated episode was the tale of the two lovers, Cela-
don and Amelia and their fateful last hours in a thunderstorm on Mt. Snowden, 
described in lines of sublime intensity.5
Perhaps more influential than Thomson for its capture of the coincidence 
of a unique landscape with its ancient poetic inhabitants was Gray’s poem, The 
Bard, written between 1755-57, thus foreshadowing Macpherson’s Fingal by only 
a few years. It was illustrated widely: by Richard Bentley, Philippe de Louther-
bourg, Henry Fuseli, Paul Sandby,6 John Martin, and Thomas Jones, all of whom 
with varying effect and success sought to identify the apocryphal story of the 
4 M. Cesarotti, Poesie di Ossian, ed. E. Bigi, Turin, 1976, p.15. «Cromla» seems very close to the 
old English «cromlech» or Stonehenge-like structure that became a motif in much pictorial 
representation of bardic landscapes (see Figure 4 ). 
5 This episode and its painterly representations are discussed by S. Jung, Painterly ‘readings’ of 
The Seasons, 1766-1829, forthcoming in «Word & Image». See also The Figure in the Landscape, cit., 
chapter 3. A poem, Le Stagioni, by Giuseppe Barbieri shows the considerable influence in Italy of 
Thomson’s 1730 poem. 
6 Sandby’s painting, now lost, was particularly endorsed by Gray himself, writing that Sandby’s 
excellence in «landscapes, with figures, views of buildings, ruins, etc» would likely produce a 
«great picture of Snowden in which the Bard and Edward I make their appearance».
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Welsh bards slaughtered by Edward I with a suitably symbolic landscape of wild 
mountains, blasted trees à la Salvator Rosa, and the debris of geological time. 
Jones’ painting of 1774 is among the best and most interesting [Figure 7]: he sets 
the scene in mountains – the Snowdonia of Gray’s ode – into which he imports 
Stonehenge, which despite Inigo Jones’s earlier attempt to attribute it to the Ro-
mans was generally celebrated as an indigenous and ancient druidical site. Jones 
captures the essence of Gray’s account of how the last bardic survivor, his col-
leagues having all been massacred by Edward, is about to thrown himself off a 
cliff; he translates the lines and captures the consonance of the landscape and the 
dramatic moment of bardic despair
Loose his beard, and hoary hair
Stream’d like a meteor, to the troubled air
            ….. each giant-oak, and desert cave,
Sighs to the torrent’s aweful voice beneath.
This image of some wild poet in his landscape is picked up in many other illus-
trations and commentaries on Macpherson’s poem: indeed some years later in 
1818 it was a combination of both Gray and Ossian that inspired Victor Hugo’s Les 
Derniers Bardes. If Narcissus had been the classical metaphor of an introspective 
response to landscape, now the bard or druid signalled a sterner and more sub-
lime correspondence, something that is articulated verbally in Ode on the Poetical 
Character by William Colins.7
The bardic landscape deserves its own extensive treatment, for which there 
is no room here;8 such treatment would have to explore the whole revival of 
early celtic poetry, either in its imaginative forms like James Beattie’s 1769 The 
Minstrel; or, The Progress of Genius, its scholarly researches in Bishop Percy’s The 
Reliques of Ancient English Poetry of 1765, or the cleverly contrived middle mode 
of Macpherson himself. In all cases the discovery of a new poetics was always 
closely related to what were for the 18th-century largely unfamiliar landscapes, 
even ones to be feared and avoided – what Percy called «solitary and mountain-
ous country».9 This cult of ancient bardic poetry, indigenous to the British Isles 
in the days before its native culture was overtaken by the classicizing Renais-
sance, coincided with and probably encouraged a much increased tourism to 
picturesque-sublime areas like the Welsh mountains, Scottish Highlands, Eng-
lish Lake District or even the Derbyshire Dales, to which new landscape paint-
7 The Poems of Thomas Gray, William Collins, Oliver Goldsmith, ed. R. Lonsdale, London, 1969, pp. 
434-434.
8 The reader is directed to the fourth chapter, The Landscape of the Bard in my The Figure in the 
Landscape, (see note 1). 
9 Ivi, p.150.
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ers turned for their subjects.10 These sceneries were what Gray called «wild and 
British», and they aroused associations with an endemic, genuine and sublime 
poetry.11 And the search for these wilder, newer sceneries in both ancient poetry 
and in first-hand tourist experiences were part of a renewed commitment dur-
ing the 18th century to determining the extent and character of a full, adequate 
and historically nuanced Britishness12. 
All of which had an immediate if somewhat problematical effect upon land-
scape design. How could such wild topographical forms and landscape experiences 
be replicated within private parks and gardens? To us now, it all seems rather silly 
to think of doing so; and indeed Gray himself mocked the pretensions of those who 
bring into their suburban gardens «rock, ruin or precipice», or the «mimic desola-
tion» of an English imitation of Cicero’s villa.13 Walpole, the leading proponent of 
designed landscapes al inglese clearly thought that Ossianic sublime was unsubtle 
when he complained that «The giantry of Ossian had introduced mountainous 
horrors»,14 which did not render themselves very apt for landscape insertions. But 
the young William Gilpin, who would later popularise tourism in search of pictur-
esque and sublime landscapes, was struck during his visit to the Stowe landscape 
gardens in 1747 by the absence there of what he called «rough Nature»15. 
Nonetheless, the later 18th century did seize opportunities for extending the 
range of experiences within designed landscapes by representing elements of 
those wilder and usually distant regions. Ruins, real or contrived, could speak 
of former eras of gothic barbarism; imitations even of Stonehenge could be in-
corporated, as several sites boasted;16 the ruins of Fountains Abbey could be pur-
chased and so brought to play their part in the gardens of Studley Royal in York-
shire; the poet and gardenist William Shenstone made equal use of an authentic 
old priory on his estate of The Leasowes in Shropshire; and even local topogra-
10 Italian tourists, too, were attracted to the wilder parts of Scotland: Luigi Angiolini visited Loch 
Loman – see his Lettere sopra l’Inghilterra e la Scozia, ed. M. & A. Stäuble, Modena, 1990, p. 206.
11 The Correspondence of Thomas Gray, ed. P. Toynbee and L. Whibley, 3 vols. (Oxford, 1935), respec-
tively pp. 603 and 892-4.
12 See Linda Colley’s brilliant analysis in Britons. Forging the Nation. 1707-1837, New Haven-Lon-
don, (1992) 2005. She adduces the case of Macpherson and his invention of Ossian on p. 86 
as part of the assertion of Britishness; and she notes the resurgence of similar nationalisms 
throughout Europe at this time. 
13 Correspondence (see note 11), p. 586 and Poems (see note 7), p. 262.
14 �uoted J. PittoCk, The Ascendency of Taste: the Achievement of Joseph and Thomas Warton, London, 
1973, pp. 67-68. For Burke’s views on Ossian see E. Burke, A Philosophical Enquiry…, ed. J.T. Boul-
ton, Notre Dame, 1993, pp. xxvi & cxii-cxiii. 
15 W. Gilpin, A Dialogue on the Gardens at Stow, ed. J. D. Hunt, Los Angeles, 1976, p. 24.
16 A small-scale replica of Stonehenge was installed as a «Druids’ Temple» at Swinton Park, 
North Yorkshire; Horace Walpole’s cousin, General Conway, set up 45 pre-historic stones from 
Jersey at Park Place, Henley on Thames, and the repertoire of follies with druidical or simply 
‘gothic’ associations was extensive. 
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phy could be exploited and incorporated into some designed landscape, as was 
the case at Hawkstone, in Derbyshire, where dramatic cliffs [Figure 8] could be 
employed as the backdrop for hermit’s caves (with wax effigies of inhabitants!) 
and some dizzy walkways between the rocks. So for those who could not travel 
but who were fully aware of the new landscape experiences, and even for those 
who did manage to visit Scotland and Wales but wanted more than just their 
memories of those territories, such renditions of an authentic British wilderness 
were extremely popular and often feasible. However, they proved insufficient for 
the many enthusiasts who choose to leave or to reject the bland artifice of de-
signed garden landscapes like Stowe and Blenheim. The poet and critic Joseph 
Warton, who had in an essay on Pope compared him somewhat unfavourably 
with Gray’s The Bard,17 opened his own verses on The Enthusiast (1744) by request-
ing the «green-rob’d Dryads» [not, of course, particularly indigenous creatures!] 
to lead him away from “gardens deck’d with art’s vain pomps» into a landscape of 
«hollow oaks» and pensive streams, those “retreats» sought after by «the bards 
of old». And Hugh Blair, a disciple of Burke, was quite clear that the mind was 
most elevated and enjoyed the most sublime sensations, «not by the gay land-
scape, the flowery field, or the flourishing city; but [by] the hoary mountain, and 
the solitary lake; the aged forest, and the torrent falling over the rock».18 And a 
good deal of landscape design did promote at least solitary waters and torrential 
cataracts, a taste that was enthusiastically taken up throughout Europe, as the 
Devil’s Bridge and Pluto’s Cave at Wilhelmshohe in Germany or the rock bridges 
at Mereville in France can suggest.
3. But there were alternative landscapes to be taken into consideration.19 One, 
more accessible to more people who sought the solace of solitude, was given 
influential expression in another poem by Thomas Gray, his Elegy in a Country 
Churchyard, a translation of which, also by Cesarotti, was published in 1772. A 
solitary figure, a pensive or even melancholy wanderer, comes upon something 
in the landscape that prompts his meditations – in Gray’s poem it is of course the 
churchyard’s gravestones; but, in the absence of any such physical prompts or 
triggers, the solitary figure is nonetheless led into his own introspections by sur-
roundings conducive to such a pastime. Such is the force of the portrait of Brooke 
Boothby (see Figure 2), reclining in the forest, who has paused in his reading of 
a book, the spine of which bears the name of the author, «Rousseau»; given the 
subject and tone of the painting, we might legitimately assume the book to be 
that author’s Les Reveries du Promeneur Solitaire, published posthumously in 1782. 
17 J. Warton, An Essay on the Genius and Writings of Pope, 2 vols., London, 1782, II, p. 41.
18 �uoted in the introduction to E. Burke, A Philosophical Enquiry, cit., p. lxxxviii. 
19 In this case, I would wish to distinguish between the taste for Ossianic landscapes and that 
for Gray’s Elegy, which Antonella Pietrogrande combines: see her «Filologia veneta» article (ci-
ted in note 1), p. 247.
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That the meditations may verge upon the gloomy or elegiac was probable, but 
not inevitable, as Rousseau himself would show; if a country churchyard [Fig-
ure 9] necessarily elicit thoughts of mortality, there were poets like Wordsworth 
who could attest to the pleasures of solitary meditations upon Immortality or the 
pleasures of simple joyfulness in face of a bank of dancing daffodils. Further-
more, and again both Gray and Wordsworth provide good examples, these soli-
tary strollers might well encounter indigenous persons, unspoilt children of the 
soil like peasants, but nothing quite as wild or terrifying as the bard.
4. The landscapes of both bard and promeneur solitaire were not, however, topog-
raphies of social intercourse. Burke’s aesthetic category of the beautiful, in op-
position to the private and often imaginary sublime, was a landscape of shared 
and communal experience. For this, obviously expansive activity, the landscaped 
garden and park were more suitable, though obviously other sites could lend 
themselves to social life. Groups could stroll and share conversations because 
the terrain was at its best designed precisely for these activities– paths wound 
through pleasant shrubbery or conducted visitors to moments of heightened ap-
preciation, and along the way there might be inscriptions, statues, benches, tem-
ples, and a whole repertoire of fabriques designed to stimulate associations and 
promote discussions between the assembled persons [Figure 10].
5. These three landscapes modes, or landscapes tastes, obviously had opportunities 
to elide, one into the other, especially when a designer sought to represent them 
within a single parkland, as that extremely inventive Franceso Bettini did in his 
project for Andrea Dolfin at Mincana.20 By his own account, this attempt to include 
a variety of characteristic landscapes or what he termed «le scene di carattere» was 
offered in the interests of both «Novità” and «Bizzarria». It had elements of the 
sublime («un Deserto» with ruined buildings, and «una azione eroica”), melan-
choly à la Gray (with an «Isola de’ Sepolcri»), along with more bland and pastoral 
scenery, while around the mansion itself were clustered the more social sceneries. 
Cesarotti’s own parkland, Selvaggiano, also managed to impose a remarkable agen-
da of effects onto a small site: these included a «stradoncino lugubre», a «boschet-
to funebre», a grotto and a hillock dedicated to Naiads, and many inscriptions.21 
Other less ambitious combinations of landscapes did get built: in some the social 
scene could lead guests to places where the frissons of the sublime could be enjoyed, 
but always in the security of knowing that it was possible to return to a shared 
20This drawing, in the Doria Pamphili archives in Rome, is illustrated in L’Arte dei Giardini. Scrit-
ti teorici e pratici dal XIV al XIX secolo, ed. M. Azzi Visentini, 2 vols., Milan, 1999, II, p.117, and his 
text is reproduced on pp. 116-21.
21 Items cited by A. Pietrogrande, Selvaggiano: il poema vegetabile di Melchiorre Cesarotti, cit. (note 1).
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and civilized environment.22 On many estates, various sublime possibilities could 
be accommodated within a larger and more socially directed parkscape: this could 
be achieved by the insertion of ‘new’ Gothic architecture [James Gibbs’ Temple of 
Liberty at Stowe], or of ruins either authentic or heroically contrived [the Désert 
de Retz had both]; even by some representation of long-ago geological upheaval or 
terrifying association from literary sources, like the Cave of Polyphemus at Monza 
(illustrated by Silva). Self-evidently, however, the social scene was by far the more 
usual modality of the greatest number of landscaped estates and gardens, and the 
most appreciated landscapes seem to have been those – like Claude-Henri Wate-
let’s Moulin Joli, as described in his own Essai – 23 where the pleasures of solitary 
strolling did not wholly preclude the satisfactions of social intercourse and were 
encouraged to cohabit seamlessly.
 
6. But the challenges for contemporary designers went beyond the adjudication 
of those three options in their designs. The real crux of much gardenist debate 
around 1800 focused on some slightly different if related topics: first and fore-
most, how should European designers rework the “English” landscape in both 
formal and associative ways for use in non-English locations – if you like, how to 
find local translations for any or all of the three landscapes; second, how should 
public grounds of all sorts be conceived, given that elite, private enclaves were 
no longer the sole object of designer’s work; and, third, within public grounds 
especially, how much effort should a designer devote to replicating landscape 
features that were not to be found on the given site, and were not obviously de-
signed for the social activity that was envisaged for public open spaces.
In Italy the rejection of «Englishness» was strong and vociferous, and it in-
volved moreover, not just a refusal to imitate a «natural» landscape style sup-
posedly English in origin, but an almost frenetic determination to establish Ital-
ian origins for the new landscaping style, so-called all’inglese. Nobody except the 
most staunchly patriotic Britishers like Horace Walpole or a few outright anglo-
philes in Europe thought that the landscape style was English by right of inven-
tion, deployment and cultural development; the French had very early objected 
to the English claims for the new landscaping, insisting that its origins were as 
much Chinese as English (hence their jardin anglo-chinois). But in Italy, with its 
own traditions of garden-making in the Renaissance, the rejection of the «Eng-
lish» mode was particularly vocal. As Mabil wrote sarcastically: «Finalmente 
insorgono gl’Inglese a contrastare a tutti la palma dell’invenzione…».24 The ex-
22 These sceneries are frequently the object of illustrations, for some examples of which see my 
The Picturesque Garden in Europe, London, 2002, figures 58, 89, 103, 104, 137, 149, 155, 170, and 172.
23 See C.-H. Watelet, Essay on Gardens. A chapter in the French picturesque, edited and translated by 
S. Danon, with an introduction by J. Disponzio, Philadelphia, 2003.
24 All quotations, unless otherwise noted, are taken from L’Arte dei Giardini. Scritti teorici e pratici 
dal XIV al XIX secolo, II (see note 20). 
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cesses of the so-called English style were held to be its biggest mistake, and not 
to be imitated: by 1819 Giuseppe Del Rosso could attack «stradellini contorti», 
cluttered emblems of melancholy and other «sensati Stranieri delle opera nau-
seanti, infelicemente appropriate»;25 Mabil considered fabriques «puerile and in-
sipid amusements», as had Francesco Milizia as early as 1781, who also argued for 
country house designs that honoured local climate and territorial character. Pin-
demonte promoted natural materials, while Giovanni Battista Broccia’s Trattato 
delle Piante odoriferie e di bella vista da coltivarsi ne’ giardini (1792) explored plants 
native to Italy among others more exotic. 
Yet the true paternity of the new, modern and ‘natural’ garden was not at all 
clear or self-evident.26 In Italy the obvious strategy was to invoke earlier texts 
where landscape descriptions could be deemed to correspond with modern taste: 
Tacitus and Pliny are both cited by Mabil, texts like the Hypnerotomachia Poliphili, or 
romances by Ariosto and Tasso could be cited as precedents, which a host of garden 
writers explicitly did, from Pindemonte, Mabil and Cesarotti to Pietro Piacenza in 
his 1805 Esame sui giardini antichi e moderni. Del Rosso specifically insisted that the 
modern Italian garden discover its own «maniera di vivere che di pensare».27 If 
designers needed a vocabulary of suitably Italian forms, they were told to appeal to 
both classical remains and to the supposedly indigenous and modern forms of orto, 
or laberinti di verdure «che sono sicuramente una produzione Italiana». Indeed, the 
Hypnerotomachia provided a succinct agenda for all manner of modern Italian gar-
den design in its conspectus of events discovered by the hero and heroine when 
they arrive on Venus’s circular garden island: the narrator lists a vegetable garden, 
a herbarium, a fertile orto, a plantation (or grove perhaps) and a shrubbery, the 
whole ornamented with playing fountains and cool rivulets.
Yet «un puro trasporto di amor di Patria» did not fit easily alongside pleas for 
a more ‘natural’ landscape design; for example, an appeal to the traditional art of 
fountain-making (indeed, a sure Italian craft, exported throughout Europe in the 
16th and 17th century) was apt enough in these more southern climes but hardly 
allowed a ‘natural’ handling of water. Equally, the invocation of Tasso, and his 
description of the magical gardens of Armida were by definition indigenous, yet 
not at all natural; though Pindemonte, who conceded this, argued that they were 
thereby «quanto l’arte ha di più squisito e recondito, di più sorprendente e mira-
25 G. Del rosso, Considerazioni sulla convenienza dei giardini italiani in rapporto a quelli di altre na-
zioni, Firenze, 1819. My quotations are taken from the texts reproduced in L’Arte dei Giardini. 
Scritti teorici e pratici dal XIV al XIX secolo, cit. pp. 356; 361.
26 I tried to argue for some substantial Italian origins of the English landscape garden in my 
Garden and Grove. The Italian Renaissance Garden in the English Imagination 1600-1750, London, 1986 
(paperback edition, Philadelphia, 1996), thereby earning the wrath of some devout anglophiles!
27 My quotations are taken variously from the texts reproduced in L’Arte dei Giardini. Scritti teorici 
e pratici dal XIV al XIX secolo, cit. (see note 20), II, and from the article by A. Pietrogrande, Dalla 
grande manière al landscape garden, cit. (see note 1).
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coloso». In fact, the appeal to naturalness of much late 18th and early 19th century 
landscape theory did not sit comfortably with Italian commentators. 
If the Italian gardenists took anything from general English landscape theory 
it was above all the need for variety – a long-established aesthetic criterion not 
specifically English (though much touted by English landscape writers in their 
promotion of natural effects); now it could be re-interpreted afresh – Bettini’s 
fantastic design for a multi-faceted country seat being just one manifestation of 
this appeal to a various formula. Another was what Giannantonio Selva produced 
for the Venetian Public Gardens, albeit after much debate and vacillation.28 
Two aspects of this civic project that mattered intensely in Venice were the 
choice of an appropriate landscape vocabulary for modern public gardens, and 
the selection of elements suited to the site, its locality, its genius loci. The appeal 
to modernity clashed with notions of specific locality, for while Venice had many 
private gardens, none had (at least for centuries) ever been public. New public 
grounds authorized by Napoleon needed both piazza d’armi and open areas for 
social activity, like a grandiosa passeggiata, what Zanotto in 1847 called «giardin 
di passeggio, che domanda larghi e diriti viali, e proscrive cio tutto che tien del 
difficile e complicate». But modern gardens by definition also had to be ‘natural’ 
and picturesque, which meant utilizing the viewsheds over the lagoon, exploit-
ing the high point of the Motta at the end of the site and ensuring that there 
were some meandering, private areas for the solitary promeneur. Selva seems 
to have compromised between these various claims upon his project – with a 
largely regular entry avenue, rectangles of grass and grove, all juxtaposed at the 
end of the site to a determinedly picturesque shrubbery with meandering paths, 
what Selva himself called «sentimental greenery» [Figure 11]. No wonder some 
critics complained of its French taste (notably Gaetano Pinali), and others of its 
unnecessarily English style: Pietro Selvatico wrote of its «gretti e monotoni viali 
… monticelli sgarbati con male distribuite macchie di verde».
The mixed agenda was perplexing for designers and visitors alike. These gar-
dens had to honour their new French masters (so be somehow ‘French’), to incor-
porate a whole cluster of local programmes (guard houses, shops, cafes, trattorie, 
bathing stations, terraces, riding-stables – only some of which were ever realized); 
they had also to honour the unique urban situation, difficult because the old topog-
raphy of private and monastic gardens was entirely swept away in order to estab-
lish the public gardens; even the old windmills on the highpoint of the Motta were 
demolished, even though they might, if retained (as Selva for a while considered), 
have performed the role of some ‘ancient’ fabriques.29 The eventual installation in 
1822 of the archway from Sanmichele’s former church was a meagre gesture to-
wards historical locality [Figure 12]. The whole site, argued Antonio Diedo, needed 
28 I have discussed this project at length in the seventh chapter of my book, The Venetian City 
Garden. Place, Typology and Perception, Basel and Berlin, 2009. 
29 On the role of fabriques or follies in designed landscapes, see my essay, Folly in the Garden, 
«The Hopkins Review», new series, I/2 (2008), pp.227-261.
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neither to rely on the poetry of English gardening nor to invoke the enchanted pal-
aces of Tasso. Pinali defined the ideal form that should have been invoked as «an-
tica italiana moda ed industria felice che coll’apparenza di infingere la piu semplice 
natura maneggia». It sounds convincing and intelligent, but to find physical forms 
by which to translate it was much more of a challenge. 
These practical and physical design choices for the Giardini Pubblici were 
being made in the theoretical context of meditations upon giardini moderni and 
giardini italiani that had first been presented to members of the Paduan Academy 
of Science, Letters and Arts in 1792 by Pindemonte and four years later by Mabil, 
both collected in 1817 along with other contributions into a publication entitled 
Operette di vari autori intorno ai giardini inglesi ossia moderni30 (the indecisions of 
that title say much about the issues being confronted);31 this collection was is-
sued at exactly the time when the Venetian project for the public gardens was 
being executed from 1806 onwards. Additionally, there was a flood of European 
publications: the same year that Pindemonte spoke to the Paduan Academy an 
Italian translation of Abbé Delille’s poem on gardens was published, in which 
among other aphorisms he opined that he did not see any need to choose be-
tween French and English styles («Je ne decide point entre Kent et Le Notre»); 
Ercole Silva’s Dell’Arte de’ Giradini saw two editions in 1801 and 1813, a work that 
(as had Mabil’s) drew copiously upon Hirschfeld’s Theorie der Gardenkunst, a mas-
sive German treatise that applied itself very carefully, if eclectically, to drawing 
out modern and local raisons d’etre for national public gardens. Even a major pat-
tern book of many varieties of design items, mainly of picturesque scope, by 
Grohmann was issued in Venice in 1805 presso Giuseppe Romondini.32 To settle 
adequately and convincingly upon a garden style that did indeed present a local 
and vital «maniera di vivere e di pensare» in the midst of this substantial and 
wide-ranging debate was difficult. Various designers after Selva during the 19th 
century struggled to reconcile these various demands upon a new urban park, 
which could characterize itself as a ‘garden’, was truly modern and at the same 
time was aptly Venetian, which is to say (as Selva himself realized) that it was 
not a mainland city:33 all they did was to play around with a mixture of regular 
or irregular forms In short, what had begun to be debated in Italy around and 
in the years after 1800, in respect of the various landscapes of wild, solitary and 
communal or social, continued to be in question. Nor has that debate gone away 
today – but that is another story. 
30 Operette di varj autori intorno ai giardini inglesi ossia moderni, Verona, Mainardi, 1817 (reprint 
Trieste, 2010).
31 Both Walpole and Whately saw the English landscape garden as essentially modern. While 
Manetti designed in both ‘modern’ and ‘pittoresco’ styles for the gardens of the Villa Poggio 
Imperiale, in Florence: see The Picturesque Garden in Europe (note 22 above), p. 192 and figure 179.
32 L’Arte dei Giardini. Scritti teorici e pratici dal XIV al XIX secolo, cit. (see note 20), II. p. 37.
33 See Figures VII. 16-19 in my book, The Venetian City Garden (note 27 above).
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1 Samuel Wale’s engraved title-page from Fingal (1761). Private collection.
2 Joseph Wright of Derby, Brooke Boothby, oil painting, 1780-81. The Tate Gallery, London.
19
3 Humphrey Repton, from the Red Book for Tewin Water in Hertfordshire, a 
scene showing proposed design changes “appropriated to the daily use of its 
proprietors”, watercolour, 1799. Herts Archives and Local Studies, Inv. D/Z42 Z1.
4 Engraving after Salvator Rosa, once in the collection of the landscape designer, 
William Kent. Private collection.
20
7 Thomas Jones, The Bard, oil painting, 1774. National Museum of Wales. 
5 Engraved plate after William Kent for “Spring” 
in James Thomson’s The Seasons (1730). Author’s 
collection.
6 Engraved plates after William Kent for “Winter” 
in James Thomson’s The Seasons (1730). Author’s 
collection.
21
8 The cliffs in landscape park at Hawkstone, Shropshire, England (photo: John Dixon Hunt).
9 Maria Catherina Prestel (after Thomas Gainsborough), Country Churchyard, aquatint, 1790. 
Private collection.
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10. Arthur Devis, Edward Gordon, his sister, Mrs Miles, and her husband, in their garden at Bromley, Kent, oil 
painting, 1756. Leicestershire Museums and Art Gallery, Leicester, England.
11. The arch erected in the Public gardens, Venice in 1823, from Paoletti, I Fiori di Venezia (1839-41).
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1. In un passo particolarmente suggestivo del poema Les jardins, Delille mette a 
confronto natura e cultura.1 Nel giardino tradizionale la cultura ha il sopravven-
to, simbolizzato dal trionfo della ‘coltura’, ovvero dell’arte topiaria che tende a 
rimpicciolire, regolare, addomesticare il paesaggio. Nel giardino ideale la natu-
ra è invece lasciata libera di manifestarsi con le sue mille e mutevoli forme: il 
cristallizzato e ripetitivo rigore della regola lascia spazio all’imprevedibile fluire 
della vita. 
Come Verlaine dirà «de la musique avant toute chose», così Delille esclama 
«surtout du mouvement»:
Surtout du mouvement: sans lui, sans sa magie,  
L’esprit désoccupé retombe en léthargie;  
Sans lui, sur vos champs froids mon œil glisse au hasard.  
[…] plantez en abondance 
Ces souples arbrisseaux, et ces arbres mouvants,  
Dont la tête obéit à l’haleine des vents;  
�uels qu’ils soient, respectez leur flottante verdure,  
1 Cfr. sul tema Il nuovo sentire. Natura, arte e cultura nel ‘700, a cura di J. Raspi Serra e M. Venturi 
Ferriolo, Milano, Guerini e Associati, 1989. Nel 1792 esce a Venezia la traduzione del poema di 
Delille: I Giardini. Poema del Signor abate De Lille, tradotto dal francese dal Sig. Ab. Antonio Garzia, 
Venezia, presso Sebastiano Valle, 1792.
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Et défendez au fer d’outrager la nature.  
[...] Mais les ciseaux cruels... Prévenez ce forfait,  
Nymphes des bois, courez. �ue dis-je? c’en est fait. 
L’acier a retranché leur cime verdoyante.  
Je n’entends plus au loin, sur leur tête ondoyante, 
Le rapide aquilon légèrement courir,  
Frémir dans leurs rameaux, s’éloigner, et mourir. 
Froids, monotones, morts, du fer qui les mutile  
Ils semblent avoir pris la raideur immobile. 
Vous donc, dans vos tableaux amis du mouvement,  
À vos arbres laissez leur doux balancement.  
�u’en mobiles objets la perspective abonde: 
Faites courir, tomber et rejaillir cette onde.  
[…] Donnent le mouvement, la vie aux paysages. 2
Non si potrebbe meglio evocare il cruciale passaggio da un Illuminismo che com-
batte le norme, le convenzioni, le regole in nome della ragione, ad una cultura più 
inquieta che le combatte anche – se non soprattutto – in nome della vita, nella sua 
mobilità e spontaneità. La natura acquista un’autonomia e una potenza che neppu-
re la «fortuna» umanistica possedeva. Liberata dalle cesoie dell’uomo e abitata da 
una divinità che diviene tutt’uno con essa, la natura diviene la frontiera da attra-
versare e il territorio da esplorare per conquistare la conoscenza del mondo e di sé. 
In una delle sue Relazioni Accademiche Cesarotti distingue tra varie forme di 
conoscenza proprio in base a una diversa relazione con la natura, e disegna una 
scala ascendente che dal grado minore – la natura coltivata – va a quello supe-
riore, coincidente proprio con l’immersione nella natura selvaggia e inesplorata, 
«fra precipizi e torrenti»:
In questa immagine raffigurate, o signori, indicate con precisione le varie classi di 
tutti i ministri della letteratura, e le diverse lor qualità. Riconoscete con gratitudine 
nei coltivatori e nei mercatanti i benemeriti professori e i giudiziosi maestri che spargono sul-
2 J. Delille, Les jardins ou L’art d’embellir les paysages (1782), Londres, Stace & Herbert, 1796, Chant 
I, pp. 17-19. [movimento soprattutto: senza di esso, senza la sua magia, lo spirito ozioso piomba 
nel letargo; senza di esso sui vostri freddi campi il mio occhio gira distratto ... piantate in abbon-
danza alberi flessuosi il cui movimento obbedisca al soffiare del vento; quale sia il loro aspetto, 
rispettatene la chioma ondeggiante e impedite al ferro di oltraggiare la natura ... Ma le crudeli 
cesoie... impedite questo scempio, Ninfe dei boschi accorrete. Che dico? il misfatto è compiuto. 
L’acciaio ha tranciato il vertice verdeggiante. Non sento più di lontano, sulla cima ondeggiante 
correre leggermente, fremere tra i rami, allontanarsi, morire il rapido aquilone. Freddi, mono-
toni, morti, del ferro che li mutila sembra abbiano preso l’immobile rigore. Voi dunque, ami-
ci del movimento nei vostri quadri, lasciate ai vostri alberi il dolce ondeggiamento. Di mobili 
forme la prospettiva abbondi: fate correre, cadere, risorgere quell’onda ... date il movimento, 
date la vita ai paesaggi]. Sull’influenza del poemetto di Delille in Italia cfr. A. Pietrogrande, Dalla 
‘grande manière’ al ‘landscape garden’. L’idea di giardino nel Veneto tra Sette e Ottocento, «Filologia ve-
neta», III, Varietà settecentesche, Padova, Editoriale Programma, 1992, pp. 215-266; P. Bossi, Dalla 
contemplazione della “scena maravigliosa” al suo progetto: l’eco in Italia degli scritti di Jacques Delille, 
in Oltre il giardino: le architetture vegetali e il paesaggio, a cura di G. Guerci, L. Pelissetti, L. Scazzosi, 
Firenze, Olschki, 2003, pp. 309-319.
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la nazione i lumi delle discipline e dell’arti; osservate nel curioso raccoglitore quell’utile 
e laborioso erudito [...] Ma chi indovina, chi scopre una verità non preveduta, chi ac-
quista un nuovo regno all’intelligenza, chi sbosca la selva delle difficoltà, chi si fa strada 
fra precipizi e torrenti, chi snida gl’insetti venefici del pregiudizio, chi feconda i deserti 
dell’ignoranza, chi porta la face tra le nebbie dell’errore, chi osserva sagacemente le 
proprietà delle cose, chi consultando la natura colle sperienze o tormentandola coll’analisi, 
le strappa i più profondi segreti [...] son gli accademici.3
Nella seconda metà del ‘700 la natura diviene l’idea guida, e il cardine di un ri-
pensamento radicale del vocabolario intellettuale in un itinerario che dall’iden-
tificazione o necessaria alleanza tra natura e ragione (nel sensismo di Condillac4 
non meno che nell’Historie naturelle de l’homme di Buffon), porta via via alla loro 
separazione, infine suggerita da Schiller come tratto caratteristico del moderno.5 
Il processo ha un momento culminante nell’opera di Rousseau, e produce 
coppie oppositive destinate ad articolare a lungo il pensiero otto-novecentesco: 
l’opposizione primaria tra ‘natura e cultura’ si sviluppa infatti nelle antinomie tra 
‘natura e arte’, ‘vita e storia’, ‘primitivo e civile’, ‘innocenza e corruzione’ (dove il 
3 M. Cesarotti, Riflessione sopra i doveri accademici, in Dal Muratori al Cesarotti, t. IV, a cura di E. 
Bigi, Milano-Napoli, Ricciardi, pp. 282-283. Le Riflessioni, lette a Padova all’Accademia di Scienze, 
Lettere ed Arti, vennero pubblicate nei «Saggi scientifici e letterari» dell’Accademia, I, 1786, 
pp. LXXII-LXXXIII, e poi ristampate da Cesarotti nelle Opere, XVII, pp. 1-21, aprendo la sezione 
dedicata alle Relazioni accademiche.
4 Cfr. E. Bonnot De CondillaC, De l’art d’écrire in Id., Œuvres complètes, t. V (De l’art de penser et De 
l’art d’écrire), Paris, Lecointe et Durey, 1821. Chiarezza razionale, convenzione culturale e natura-
lezza sono tutt’uno. La «natura» e la «naturalezza» da un lato sono collegate all’ordine, dall’al-
tro sono prodotti storici e variabili dell’arte e delle abitudini che essa produce: «Bossuet conçoit 
nettement sa pensée, et ses idées s’arrangent naturellement» (p. 252); «La liaison des idées, si 
on sait la consulter, doit naturellement varier la coupe des phrases, et les renfermer chacune 
dans de justes proportions» (p. 416); «Nous voulons tout à la fois dans le style, de l’art et du 
naturel; nous voulons que l’art s’y montre jusqu’à un certain point [...] et lorsqu’il est dispensé 
suivant les mesures arbitraires que nous nous sommes faites, il constitue le naturel, bien loin 
de le détruire. C’est ainsi que le langage d’un esprit cultivé est naturel, quoique bien différent 
du langage d’un esprit sans culture» (p. 465) ; «Le naturel consiste donc dans la facilité qu’on 
a de faire une chose, lorsqu’après s’être étudié pour y réussir, on y réussit enfin sans s’étudier 
davantage; c’est l’art tourné en habitude» (pp. 469-470) ; «la poésie a un naturel de convention 
qui varie nécessairement d’une nation à l’autre» (p. 491). E si veda sempre di Condillac, L’art de 
penser, p. 2, cap. VII, che la Table des matières, ibid., p. 520, così presenta: «Chap. VII: “De l’ordre 
qu’on doit suivre dans l’exposition de la vérité”. L’art se cache à force d’art. L’ordre naturel à la 
chose qu’on traite est celui qu’il faut choisir. [...]  L’ordre dans lequel la vérité doit être exposée 
est celui dans lequel elle a été trouvée. La nature indique elle-même cet ordre». Per un quadro 
generale sulla conoscenza della filosofia francese settecentesca da parte del Cesarotti, cfr. F. Bia-
sutti, Storia, filosofia, linguaggio. Note su Melchiorre Cesarotti, «Filologia veneta», III, Varietà 
settecentesche, Padova, Editoriale Programma, 1992, pp. 59-82. 
5 È proprio la separazione tra natura e intelletto che distingue infatti il moderno (il sentimen-
tale) dall’originario (l’ingenuo): cfr. F. SChiller, Sulla poesia ingenua e sentimentale [1795-96], trad. 
di E. Franzini e W. Scotti, Milano, SE, 1986, p. 42: «nelle rappresentazioni ingenue […] godiamo 
della verità, della presenza viva dell’oggetto nella nostra immaginazione e non cerchiamo altro 
che questo; nelle poesie sentimentali dobbiamo invece collegare la rappresentazione dell’im-
maginazione con un’idea della ragione e quindi sempre oscilliamo fra due stati diversi».
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primo termine è quello positivo). Non una generica ‘natura’, ma una natura via 
via storicamente definita da questa rete di correlazioni e opposizioni diviene così 
un’idea regolatrice in campi diversi: dall’estetica, alla pedagogia, alla morale, alla 
politica e all’economia. 
Non è più questione solo di studiare la natura – come si voleva fare da Gali-
leo a Newton – ma di riconquistarla, di viverla come organismo fluido piuttosto 
che come meccanismo, utilizzando facoltà diverse da quelle razionali e metodi 
diversi da quello scientifico: il sentimento, la passione, l’immaginazione, l’arte e 
la poesia. «Colui che ignora il poetico della natura, ignora una grandissima parte 
della natura, anzi non conosce assolutamente la natura, perché non conosce il 
suo modo di essere», scriverà Leopardi, nello Zibaldone (4 ottobre 1821).6 Si deli-
nea insomma il progetto di una rinaturalizzazione del mondo e dell’uomo. La na-
tura diviene non solo il passato, ma il futuro della civiltà:
Che cosa avrebbero di così piacevole per noi anche un semplice fiore, una fonte, una 
pietra ricoperta di muschio, il cinguettio degli uccelli, il ronzio delle api e altre cose 
simili a queste? Che cosa potrebbe dar loro diritto al nostro amore? Non sono questi 
oggetti, bensì l’idea da essi rappresentata ciò che noi amiamo in loro. Noi amiamo in 
loro la silenziosa vita creatrice, il sereno operare per se stessi, l’esistenza secondo leggi 
proprie, l’intima necessità, l’eterna unità con se stessi.
Essi sono ciò che noi eravamo; sono ciò che noi dovremo tornare ad essere. Come loro noi 
eravamo natura […] 7
2. L’oscillazione tra un Illuminismo della ragione e quello che si dovrebbe definire 
un Illuminismo della natura, è evidente in Cesarotti già negli anni Sessanta, nel 
Ragionamento sopra il diletto della tragedia e nel Ragionamento sopra l’origine e i pro-
gressi dell’arte poetica, pubblicati nel 1762,8 in un periodo dunque cruciale anche 
per la scoperta dell’Ossian. 
Il Ragionamento sopra il diletto della tragedia si fonda ancora sulle armi della ra-
gione per combattere il principio di autorità e l’astrattezza delle norme tradizio-
nali che regolano il teatro tragico. Al termine del Ragionamento Cesarotti scrive: 
«i tragici fanno egregiamente a consultar in questo punto, come negli altri, più la 
6 G. Leopardi, Zibaldone di pensieri, edizione critica e annotata a cura di G. Pacella, Milano, Gar-
zanti, 1991, p. 1054. 
7 F. SChiller, Sulla poesia ingenua e sentimentale, cit., p. 12.
8 Nel volume Il Cesare e il Maometto, tragedie del signor di Voltaire, trasportate in versi italiani, con 
alcuni ragionamenti del traduttore, Venezia, Pasquali, 1962, pp. 187-224 e 225-265. I Ragionamenti 
vennero poi ripubblicati nelle Opere di Cesarotti, rispettivamente nel vol.  XXIX, pp. 117-163 e nel 
vol. XL, pp. 1-56. Si trovano anche in Dal Muratori al Cesarotti, cit., pp. 27-53 (Sopra il diletto della 
tragedia) e pp. 54-86 (Sopra l’origine e i progressi dell’arte poetica), da cui si citerà: l’edizione trae il 
testo del primo Ragionamento dalle Opere, segnalando in nota le varianti più rilevanti rispetto 
all’edizione del 1762; trae invece il testo del secondo Ragionamento dall’edizione del 1762. I due 
Ragionamenti sono ora riediti in M. Cesarotti, Sulla tragedia e sulla poesia, a cura di F. Finotti, Ve-
nezia, Marsilio, 2010.
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ragione e l’esperienza che l’autorità».9 La natura appare come contenuto sostanziale 
della tragedia, ma essa è insufficiente se la ragione, ovvero la riflessione morale, 
non l’accompagna e non l’assoggetta ad un principio di utilità. In caso contrario, 
lo spettatore imparerebbe dall’opera tragica solo «che la natura umana è in preda 
ad ingiuste e crudeli sciagure, e che non ha dal suo canto forza che basti a soste-
nerne i colpi funesti».10 
Proprio a conclusione del Ragionamento sopra il diletto della tragedia, però, la 
natura sembra prendere il sopravvento se non sulla ragione, almeno sui «precet-
ti» e sulle regole dell’arte. Seguendo il Du Bos, Cesarotti individua infatti il suo 
pubblico in questi termini:
oltre agli spiriti illuminati [...] v’è un’altra specie di popolo, composto da persone mez-
zane, né dotte né ignoranti, fornite di gusto naturale e di un buon senso non prevenuto da’ 
precetti né schiavo della consuetudine [...] a questo pure io m’appello.11 
Più sottilmente, il dominio assoluto della ragione viene incrinato nel momento 
in cui Cesarotti giustifica la tragedia proprio per la sua capacità di esplorare e 
rappresentare la dimensione irrazionale dell’animo umano:
Tu porti in te stesso i germi della tua rovina senza saperlo. Tu non conosci la forza delle 
passioni; la ragione è imperfetta senza l’esperienza.12
3. È però nel Ragionamento successivo, dedicato all’origine e ai progressi dell’arte po-
etica, che la natura acquista un ruolo determinante. Sin dalle prime parole del 
Ragionamento la natura, non la cultura, è presentata come origine di ogni arte:
Tutte le arti, le quali al bisogno o al piacere degli uomini si riferiscono, germogliano 
dalla radice d’una potenza o facoltà naturale [...] la natura.13 
Va rammentato che parlando di «natura» in ambito poetico ed estetico, Cesarotti 
non si riferisce solo ai moti dell’animo. È anche nella natura esterna che le arti 
trovano il loro fondamento. Secondo il Ragionamento sull’arte poetica, la musica si 
fonderebbe proprio sulle prime suggestioni offerte dalla contemplazione della 
natura. Agli albori della civiltà, fronteggiate le esigenze primarie, 
volti gli uomini a procacciarsi diletto, avranno fatta maggiore attenzione al sibilo de’ 
zefiri, al gorgoglìo de’ ruscelli, onde si saranno formata la prima idea d’un suono ag-
gradevole; il canto degli uccelli gli avrà rapiti, ed alcuni suoni usciti a caso in qualche 
9 M. Cesarotti, Ragionamento sopra il diletto della tragedia, cit., p. 52.
10 Ivi, p. 46.
11 Ivi. p. 53.
12 Ivi, p. 40.
13 M. Cesarotti, Ragionamento sopra l’origine e i progressi dell’arte poetica, cit., p. 54.
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trasporto di gioia, facendo una sensazione piacevole e svegliando il riflesso, gli avran-
no avvertiti che la voce umana conteneva in sé una soavità non preveduta. Sarà questa 
la prima voce della musica.14
Così sarebbe accaduto, secondo il Cesarotti, anche per la pittura:
�uasi nel tempo stesso si saranno fissati gli uomini ad osservar l’ombre formate 
dall’opposizione che fanno al sole i corpi solidi; quindi un amico, o piuttosto un aman-
te desideroso di custodir l’immagine dell’oggetto amato [...] si sarà ingegnato di deline-
are i contorni con qualche rozzo strumento, il quale, dando luogo successivamente ad 
altri più perfetti, avrà finalmente prodotta l’arte maravigliosa di raddoppiar la natura.15
In tutto il Ragionamento è proprio la natura ad essere invocata come principio 
metastorico e metageografico: come categoria universale che fonda l’arte, e le ga-
rantisce un’infinita libertà e varietà, dissolvendo le regole sia delle estetiche clas-
sicistiche sia di quelle razionalistiche. Per Cesarotti infatti la natura trascende 
sempre chi la imita, e si realizza nell’arte come tensione all’universale, piuttosto 
che come sua compiuta rappresentazione. L’arte, dunque, sarà individuale e mol-
teplice nelle sue forme, posto che essa ha non dentro ma fuori di sé – nella natura 
appunto – la sua prima guida e il suo fondamento. Un fondamento che necessa-
riamente sarà interpretato e rappresentato da uomini diversi in modi diversi:
Per quest’orme camminando i più bei geni delle nazioni, e prendendo ad imitare ciascuno 
alla sua maniera qual una qual altra parte della natura, avrebbero assai per tempo prodot-
ta una poesia infinitamente varia ma universale [...]16
La natura si sostituisce così alla ragione nella battaglia contro i pregiudizi e le re-
gole. Com’è infatti possibile esaurire un’infinità di cui si può sempre e solo coglie-
re una parte? Anche il fatto che la natura è movimento e vita giustifica il continuo 
mutamento dell’arte e più in generale del linguaggio. Non è un caso che all’inizio 
del Saggio sulla filosofia delle lingue17 Cesarotti ponga una citazione da Orazio che 
fonda sul ciclo naturale il processo anticlassicistico e antipuristico di rinnova-
mento linguistico: «Ut silvae foliis pronos mutentur in annos, / prima cadunt, ita 
verborum vetus interit aetas / et iuvenum ritu florent modo nata vigentque».18 
14 M. Cesarotti, Ragionamento sopra l’origine e i progressi dell’arte poetica, cit., p. 55.
15 Ivi, p. 56.
16 Ivi, p. 75.
17 Pubblicato dapprima nel 1785 (Vicena, Penada) e poi nel 1788 (Vicenza, Turra) col titolo Sag-
gio sopra la lingua italiana, venne ristampato nel 1800 in apertura delle Opere, Pisa, Tipografia 
della Società Letteraria, vol. I, pp. 1-300 col titolo Saggio sulla filosofia delle lingue applicato alla 
Lingua Italiana con varie note, due Rischiaramenti e una Lettera. Si citerà il Saggio dall’edizione cura-
ta da E. Bigi, in Dal Muratori al Cesarotti, cit., pp. 304-456, fondata sull’edizione pisana delle Opere.
18 M. Cesarotti, Saggio sulla filosofia delle lingue, cit., p. 304. La citazione è tratta da Orazio, Ars 
poetica, vv. 60-62 [Come le selve cambiano le foglie col rapido passar degli anni, e cadono quelle 
30
Il concetto antico dell’imitazione della natura come fondamento dell’arte viene 
così rinnovato: la natura non fornisce solo l’oggetto ma i procedimenti dell’imi-
tazione. Parlando di Omero, scrive Cesarotti:
Egli avea dunque trovate le regole dell’arte innanzi di eseguirle: ma donde le avea ca-
vate? non dall’esempio d’altri poeti, perchè innanzi d’Omero non ve ne fu alcuno che 
potesse esser maestro d’un tanto discepolo [...] Dalla osservazion della natura, [...] dei 
«rapporti eterni e immutabili» tra gli oggetti e l’uomo [...] la poesia nacque dall’istinto.19 
La «natura» così concepita appare come un sistema di relazioni e di intimi im-
pulsi, prima che un repertorio di apparenze animate e inanimate. Al di là delle 
creature, c’è una potenza creatrice: è quella la «natura»  che l’uomo deve incarna-
re e rispecchiare nell’arte. E dunque l’artista può modificare ciò che vede, nell’imi-
tarlo, per farne l’espressione di ciò che sente e della natura che parla dentro di 
lui. Il principio di imitazione entra così in crisi, sia in relazione alle convenzioni 
culturali, sia in relazione al mondo dell’esperienza esterna e ‘oggettiva’:
Tanto l’imitazione che nasce dal contraffacimento de’ modi altrui, quanto quella che 
si fa colla semplice rappresentazione d’un oggetto o d’un avvenimento, reca diletto 
[...]. �uesto effetto succede quando l’uomo che parla è dotato di fantasia ben disposta 
e tersa come uno specchio, che rende gli oggetti co’ suoi naturali lineamenti. Ma se la 
fantasia, benché vivida, sia sconnessa e mal assettata, o se le passioni, per così dire, col 
loro fuoco fummoso l’infiammano ed offuscano, l’imitazione di chi parla è molto di-
versa. Simile appunto ad un vetro colorato o ad uno specchio mal costrutto, la fantasia 
spoglia gli oggetti de’ loro colori naturali e li tinge de’ suoi; gli altera, gl’ingrandisce, 
gl’impicciolisce, gli difforma e trasforma in mille diverse guise. Se poi la religione o 
l’ignoranza o la tradizion popolare favorisce queste produzioni, esse prendono una tal 
forza che la fantasia vi presta un’intera fede e vi si abbandona. L’espressioni d’un tal 
uomo sentono la forza del suo concepimento; quindi entrano con più veemenza nell’al-
trui spirito e vi si stampano profondamente; l’elettricismo della fantasia si comunica dall’uno 
all’altro, ed il maraviglioso credibile cagiona negli ascoltanti maggior movimento e diletto.20
In questa prospettiva, la natura che vive nell’individuo conta insomma quanto 
quella che lo circonda:
Un’arte che imita l’uomo e le cose non può perfezionarsi se non colla perfetta cono-
scenza della natura dell’uomo e delle cose e della relazione tra l’uomo e le cose.21
foglie che sono nate per prime, così periscono le parole vecchie, e quelle da poco nate fioriscono 
al modo dei giovani e raggiungono il pieno vigore]. Non riportano i versi di Orazio alcune edi-
zioni moderne del Saggio, come quella curata da M. Puppo, Milano, Marzorati, 1969.
19 M. Cesarotti, Ragionamento sopra l’origine e i progressi dell’arte poetica, cit., pp. 76-77.
20 Ivi, p. 57.
21 Ivi, p. 58.
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4. Nell’usare il termine di «natura», Cesarotti via via costruisce quella che in ter-
mini semiotici si definisce come isotopia. La «natura» diviene il centro di una 
rete di termini evocati e riassunti dal suo nome: le parole e le idee che entrano 
in questo sistema – a partire da quella medesima di «natura» – subiscono una 
generale risignificazione proprio in virtù del loro contatto reciproco.22
La prima idea è quella di infinito. Nell’imitazione della natura di cui parla Ce-
sarotti, entra non solo ciò che si riesce a rappresentare, ma l’eco di ciò che sfugge. 
La natura trascende la presa dell’artista non solo per la vastità, ma per la ricchezza 
delle connotazioni e delle relazioni associative di ogni sua parte:
E primieramente egli è certo che un poeta (e posseda pur egli al più alto segno la facoltà 
imitatrice) non potrà mai delibare che una menomissima  parte della natura. Gli og-
getti sono infiniti [...] Tutti questi oggetti hanno poi tra se stessi infiniti rapporti. Ogni 
cosa è simile o dissimile ad un’altra; una invisibil catena lega insieme  tutti i generi 
degli enti e tutti gli enti di ciascun genere, e li subordina l’uno all’altro. Ma nissun 
calcolo può giungere a rilevare tutti i rapporti e le relazioni che questi oggetti hanno 
con l’uomo.23
Contro una concezione meccanicistica o razionalistica, contro la mappa della 
natura disegnata proprio nel Settecento dalla classificazione binomiale e gerar-
chica di Linneo, la natura di Cesarotti diviene il luogo e il linguaggio dell’infinito. 
�uell’infinito che già Vico indica come aspetto essenziale della natura umana e 
del suo slancio fantastico:
perché la mente umana, la qual è indiffinita, essendo angustiata dalla robustezza de’ 
sensi,  non può altramente celebrare la sua presso che divina natura che con la fantasia 
ingrandir essi particolari.24
Il valore simbolico della natura, e la sua capacità di aprire associazioni inattese si 
disegna perciò in percorsi simili a quelli dei giardini moderni: non viali regolari 
ed aperti alla fuga prospettica, ma «vie così tortuose ed intralciate ch’egli [lo spet-
tatore] vi si smarisce e ne perde la vera traccia».25 
22 Per un’esemplare chiarificazione e applicazione del concetto greimasiano di isotopia, come 
rete di significati e significanti attorno ad un nucleo testuale, cfr. C. Segre, Les isotopies de Laure, 
in Exigences et perspectives de la Sémiotique. Recueil d’hommage pour A. J. Greimas, a cura di. H. Par-
ret e H. G. Ruprecht, Amsterdam-Philadelphia, J. Benjamins Pub. Co, 1985, pp. 811-826; Id.., Le 
isotopie di Laura, in Notizie dalla crisi, Torino, Einaudi, 1993, pp. 66-80.
23 M. Cesarotti, Ragionamento sopra l’origine e i progressi dell’arte poetica, cit., pp. 59-60. Si veda 
invece E. Bonnot De CondillaC, De l’art de penser cit, première partie, chap. xii, De l’idée qu’on a cru 
se faire de l’infini, in part. p. 113: «Il nous reste à démontrer que nous n’avons point d’idées de 
l’infini: cette erreur a encore des partisans qu’on ne peut pas se flatter de convaincre, parce que 
les hommes sont trop peu capables de raisonner contre ce qu’ils croient».  
24 G. ViCo, Principi di Scienza nuova d’intorno alla comune natura delle nazioni [1744], in Id., Opere, a 
cura di A. Battistini, Milano, Mondadori, 1990, p. 825 [cap. 816].
25 M Cesarotti, Ragionamento sopra l’origine e i progressi dell’arte poetica, cit., p. 60.
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5. Nell’isotopia costituita dalla natura, la seconda idea determinante è il movimen-
to. La natura, in quanto modello dell’arte, non è quella uniforme e immobile dei 
paesaggi regolati dall’uomo, ma è il luogo di una vita incessante e metamorfica. E, 
di nuovo, la natura interna all’uomo conta più di quello esterna. Le metamorfosi 
della natura dipendono infatti in buona parte dall’uomo stesso, dalla sua mutevo-
lezza, dalla varietà inquieta dei punti di vista in cui egli si colloca e da cui guarda il 
mondo. La natura non è un parterre dominato da uno sguardo fisso, ma un giardi-
no che muta improvvisamente e continuamente grazie al movimento degli occhi 
che lo percorrono e dell’immaginazione che lo ricrea:
Ora se nessun occhio vede precisamente lo stesso oggetto che un altro, egli è ancora 
più certo che non possono trovarsi due uomini i quali abbiano individualmente il me-
desimo sentimento, non che la stessa passione. Da ciò risulta che la natura può essere 
risguardata sotto infiniti punti di vista, ed ugualmente bene sotto tutti questi rappresentata.26
È proprio questa poetica mobilità, e non più la ragione, a guidare la battaglia con-
tro le regole e il principio di autorità:
volendo regolar l’imitazion generale sull’imitazion particolare d’un autore, seguirà facil-
mente che non si creda di poter rappresentar con successo ed applauso se non quella 
picciola parte [della natura] che fu da quell’autore rappresentata, e che non possa imi-
tarsi se non in quel tal modo. Niente può esservi di più pregiudicevole alla poesia quanto 
una tal opinione.27  
La terza idea nell’isotopia della natura è quella che il Bettinelli di lì a poco (1769) 
celebrerà nel saggio Dell’entusiasmo delle belle arti.28 La natura è fuoco vitale e coin-
cide con un’ispirazione che trascende la regola, e si fa fuoco, slancio, sfida prome-
teica all’ordine. Cesarotti infatti può scrivere che nell’imitare la cultura e i suoi 
precetti piuttosto che la natura:
Gl’ingegni fecondi s’insteriliscono; sforzati dalla prevenzione a veder coll’altrui fanta-
sia, a sentire coll’altrui cuore, a rinunziare a se stessi per contraffar gli altri, non avran-
no quell’aria di verità, quell’energia di sentimento che acquista fede e favore sino alle 
stravaganze; le loro opere non saranno tinte di quei forti colori, di quel marchio di cui 
s’impronta una fantasia gagliarda che si fa suggello della natura, non saranno infiammate 
di quel fuoco vitale che non si attinge, come Prometeo, se non dal sole, non si sentirà 
scorrer per esse quello spirito animatore che porta la fecondità sin nelle menti di chi 
legge: s’ammireranno i primi imitatori, come quelli che andarono alla prima fonte; 
ma gli autori susseguenti come imitatori d’imitatori, snervati, scoloriti, contraffatti, 
26 Ibid.
27 Ibid.
28 Cfr. F. Finotti, Il canto delle Muse: improvvisazione e poetica della voce,  in Corilla Olimpica e la poe-
sia del Settecento europeo, a cura di M. Fabbri, Pistoia, Artout-Maschietto, 2003, pp. 31-42. Il testo 
di Bettinelli si legge ora in S. Bettinelli, Dei geni. Dell’ entusiasmo delle belle arti, a cura di A. Serra, 
Modena, Mucchi, 1986.
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porteranno lo sforzo, la languidezza e il gelo nell’anima di chi [non] è capace di fissar 
gli occhi nelle vive bellezze del vasto originale della natura.29 
6. La natura così intesa e così rinnovata dalla rete di associazioni di cui costituisce il 
centro, implica una metamorfosi del principio di imitazione. In primo luogo l’arte 
è imitazione non di una realtà oggettiva e statica, ma di un movimento. In secondo 
luogo è imitazione di una realtà interiore, di una natura che parla e vive nel cuore 
dell’uomo più che di una realtà oggettiva. È dunque ‘espressione’ piuttosto che ri-
produzione, innovazione piuttosto che classicistica e accademica correttezza:
La gran fantasia non fa lega col buon giudizio; lo spirito pregiudica al sentimento; la 
grandezza non soffre i vincoli della regolarità.30 
La natura, dunque, più della ragione, contrasta l’applicazione del canone, e l’imita-
zione dell’antico. L’imitatore classicista erra proprio perché «va fuori dalla natura», 
come i poeti petrarchisti che «ad ogni parola si rimenano la natura per bocca», 
mentre «vanno più di tutti gli altri fuor di natura, perché la passione che imitano 
non si trova né negli altri né in loro medesimi».31 �uando, nelle sue Osservazioni, 
Cesarotti compara i poemi di Ossian alla poesia omerica, è la natura ad essere indi-
cata come co-autrice e responsabile della supremazia di Ossian su Omero:
Io non so se Fingal sia veramente padre di Ossian, o figlio della sua fantasia. È credibile 
che la natura e il poeta abbiano gareggiato in formarlo. Comunque siasi, un tal carattere è 
glorioso all’umanità e alla poesia. Omero è un gran ritrattista. Le sue copie sono eccel-
lenti, ma i suoi originali non hanno nulla in comune con Fingal.32 
 
E nel Discorso premesso alla seconda edizione dell’Ossian (Padova, 1772),33 Cesarotti 
difende l’apparente rozzezza del poema proprio in nome della «natura selvag-
gia» e della forza divina che sembra abitarla:
io conosco tutto ciò che può ragionevolmente opporsi al mio originale; conosco che 
mancano ad Ossian quasi tutti que’ pregi che nascono dai raffinamenti convenziona-
li dell’arte e dalla perfezione della società […] non bisogna mai sbagliare il punto di 
vista sotto cui dee riguardarsi un poeta, né collocarlo in una classe non sua. Non dee 
ricercarsi da Ossian la elegante aggiustatezza di Virgilio, né la nobile e conveniente 
elevatezza del Tasso, né le viste filosofiche e lo stile pensato e brillante che distingue 
l’autor dell’Eneide. Ossian è il genio della natura selvaggia: i suoi poemi somigliano ai 
29 M. Cesarotti, Ragionamento sopra l’origine e i progressi dell’arte poetica, cit., pp. 61-62.
30 Ivi, p. 61.
31 Ivi, p. 71.
32 �ui e in seguito, si cita il testo delle Osservazioni (d’ora in poi O) in Dal Muratori al Cesarotti, 
cit.,  p. 215, v. 273.
33 In Dal Muratori al Cesarotti, cit., pp. 87-98.
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boschi sacri degli antichi suoi Celti: spirano orrore, ma vi si sente ad ogni passo la 
Divinità che vi abita.34 
7. Si capisce dunque che la celebrazione della natura conduca ad una valorizza-
zione  della categoria del primitivo nella quale si avvertono echi di Pope, anche 
se nel poeta inglese la celebrazione della natura è subordinata al primato della 
regola classicistica: 
First follow Nature, and your judgment frame 
By her just standard, which is still the same; 
Unerring Nature, still divinely bright, 
One clear, unchanged, and universal light, 
Life, force, and beauty, must to all impart, 
At once the source, and end, and test of art. 
[…] Those rules of old discovered, not devised, 
Are Nature still, but Nature methodized; 
Nature, like liberty, is but restrained 
By the same laws which first herself ordained. 
Hear how learned Greece her useful rules indites, 
When to repress, and when indulge our flights: 
High on Parnassus’ top her sons she showed, 
And pointed out those arduous paths they trod, 
Held from afar, aloft, th’ immortal prize, 
And urged the rest by equal steps to rise; 
Just precepts thus from great examples given, 
She drew from them what they derived from Heaven.35 
Da qui in Pope l’affascinante paradosso per cui se è vero che la natura significa 
norma, è pur vero che la licenza è essa stessa norma: «If, where the rules not far 
enough extend, / (Since rules were made but to promote their end) / Some lucky 
34 Ivi, pp. 94-95.
35 A. Pope, An Essay on Criticism [1711], in Literary Criticism of Alexander Pope, edited by B. A. Goldgar, 
Lincoln, University of Nebraska Press, 1965, vv. 68-99. [Si veda qui e alle note 36 e 37 la traduzione 
I principj del gusto ossia Saggio sulla critica, compresa in I capi d’opera di Alessandro Pope, tradotti e cor-
redati di critici discorsi di note e di rami da Creofilo Smintéo (G-V. Benini), in Venezia, nella stamperia 
Fenzo, 1804. Pp. 168-169: «Il primo scopo, il pensier vostro primo / Sia quello sempre di seguir 
Natura, / Ed il vostro giudizio e il gusto vostro / Formar sul suo invariabile modello: / L’infallibil 
Natura, unica e viva / Luce, splendente in divin modo, eterno / Universale inalterabil ente, / Fon-
te di vita d’energia di grazia, / È il principio ed il mezzo e il fin dell’Arte. / [...] Le regole de’ primi 
antichi padri / non da loro inventate e sol scoperte, / Altro non son che la Natura stessa, / Ma la 
Natura a metodo ridotta, / Natura, al par che libertà, soggetta / Ell’è soltanto a quelle leggi ch’essa 
/ Sin da principio a se medesma diede. / Odo dettar la dotta Grecia i suoi / saggi precetti, ed in-
segnarci quando / Stringer convenga o rallentar il freno / Al nostro ingegno: dall’eccelse cime / 
Di Parnasso ci mostra ella i suoi figli; / I battuti da lor sentier ci addita; / Gli altri invita a salirvi a 
passo eguale, / Ed il premio immortal ci mostra ed offre. / Così la Grecia i suoi precetti trasse / Da’ 
suoi stessi modelli; ella da Omero / Riconosce i suoi lumi, egli dal Cielo»].
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license answers to the full / Th’ intent proposed, that license is a rule».36 (ivi, v. 
149). Si aprono così in Pope squarci di  paesaggio quasi ossianico: 
In prospectus, thus, some objects please our eyes, 
Which out of Nature’s common order rise, 
The shapeless rock, or hanging precipice.37
Più efficace ancora sull’estetica nuova di Cesarotti è la lezione di Vico, poi proba-
bilmente sollecitata anche dalle suggestioni di Blair, primo illustratore di Ossian. 
Nelle Osservazioni all’Ossian, parlando di Savarano, Cesarotti scrive: 
Il Vico riconoscerebbe con piacere nella cruda selvatichezza di costui que’ primi Polife-
mi, che secondo Platone erano i capi di famiglia nella natura selvaggia, e viveano nelle 
loro grotte, ricusando qualsiasi commercio e società [...] Abborre tutto quello che non 
è suo, e si fa centro della natura. [...] Il mattino non ha altro ufficio che di servir alla sua 
fierezza. L’oriente appartiene a lui. Se il sole spuntasse dall’Irlanda l’aborrirebbe come 
suo nemico. Il suismo di questo gran carattere ciclopico, e la stranezza che ne segue, 
sono scolpiti con una forza che sbalordisce.38 
È evidente che anche qui Cesarotti pensa alla natura innanzitutto come forma e 
forza interna all’uomo di cui la natura esterna diviene strumento e segno. 
Se si rilegge la traduzione cesarottiana di Ossian soffermandosi sia sulle va-
rianti rispetto all’originale, sia sulle varianti della traduzione nelle successive 
edizioni, si nota come la strategia continua di Cesarotti sia proprio  l’interioriz-
zazione dell’idea di natura. In molti casi le descrizioni dell’originale, con brevi 
tocchi del traduttore, diventano descrizioni di fisionomie umane e di paesaggi 
interiori, sicché non è tanto l’uomo nella natura, ma l’uomo di natura quello che 
Cesarotti sembra cercare e ammirare nel poema. 
Si vedano solo pochi esempi che è lo stesso Cesarotti a sottolineare nella sua 
annotazione: «sopra uno scoglio, somigliante in vista / a colonna di nebbia» del-
36 Ivi, vv. 146-149. [I principj del gusto, cit., p. 173: «E poiché son le regole prescritte / Col solo fin 
che l’opere d’ingegno / Produr possan vieppiù lume e diletto, / S’avvien talora che una qualche 
ardita / Fortunata licenza appien risponda / Ad un tal fine, la licenza stessa / Acquista allor di 
regola il diritto»]. 
37 Ivi, vv. 158-160. [I principj del gusto, cit., p. 174: «Offre così la prospettiva alcuni / All’ordin di 
natura estrani oggetti, / Ma piacevoli all’occhio ed al pensiero: / Un magico castello.... un’alta 
rupe / Mezzo in aria sospesa...].  Davvero cruciale in Pope, come si vede, è il rapporto tra antico 
e orgine, tra regola e libertà, e in particolare tra forma e informe (‘shapeless’), in un’oscillazione 
ancora contenuta entro il perimetro classicista. Si noti infatti, immediatamente dopo i versi 
citati, il richiamo all’ordine: «But though the Ancients thus their rules invade, / (As kings dis-
pense with laws themselves have made) / Moderns, beware! Or if you must offend / Against 
the precept, ne’er transgress its end; / Let it be seldom, and compelled by need, / And have, at 
least, their precedent to plead» (ivi, vv. 161-166). Il giardino di Pope a Twickenham visualizza 
perfettamente questa ambiguità. Cfr. M. Charlesworth, Alexander Pope’s Garden at Twickenham: an 
Architectural Design Proposed, «Journal of Garden History», VII (1987), pp. 58-72. 
38 O, p. 208, v. 515.
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le prime edizioni, diviene infine «sopra uno scoglio, annubilato in volto / come 
nebbia sul colle», con una immediata psicologizzazione del dato naturale.39 Per 
lo stesso motivo «qual ombra nella nebbia» delle prime edizioni può divenire 
«come nebbia sottile», dove però la nebbia non indica più l’ambiente ma lo spi-
rito stesso che lo abita.40 
D’altra parte descrizioni naturali – pur presenti nell’Ossian – vengono omes-
se quando a Cesarotti sembrino non collegate alla rappresentazione della natura 
che si agita dentro i personaggi. Così l’iniziale traduzione «Fingàl dei forti / di-
sperditor, come minuta arena / disperde il vento, allora che i gonfi rivi /scorron 
per mezzo a Cona, e sopra i monti / con tutti i nembi suoi la notte siede», diviene 
infine: «Fingàl, che i forti / sperde, qual turbo la minuta arena»:41 dove Cesarotti 
corregge insieme se stesso e l’originale. 
Per lo stesso motivo altri brani descrittivi vengono cancellati, lasciando solo 
gli elementi naturali che hanno valore metaforico. Si veda il passo seguente, che 
così suona nelle prime edizioni della traduzione cesarottiana: «Roco mormora il 
rio, s’ode nell’aria / gemer la quercia antica, il lago è torbo, / scure le nubi; / ma tu 
sembri, o bella / / neve là nel deserto, e i tuoi capelli / fiocchi di nebbia che serpeg-
gia e sale». Tutta la descrizione iniziale viene infine eliminata, lasciando solo gli 
elementi naturali che servono a dipingere il volto della giovinetta e l’animo di chi 
l’ammira: «Sei pur bella, amor mio: sembra il tuo volto / neve là nel deserto».42
Non è solo la regola classica o neoclassica, è più in generale l’antica teoria re-
torica dell’arte come ornamento che Cesarotti va così rifiutando: non gli «orna-
menti accattati e posticci» di cui parla il Ragionamento sopra l’origine e i progressi 
dell’arte poetica,43 ma l’urgenza della natura, e dunque la forza dell’ispirazione e la 
vivacità dell’espressione sono le basi della nuova estetica.
8. L’interiorizzazione della Natura si conferma in un altro elemento dell’isotopia. 
La natura significa infatti passione e sentimento, come Cesarotti ricorda sulle trac-
ce di Vico proprio nelle Osservazioni all’Ossian:
L’affetto domestico non è mai più forte che nello stato primitivo di società. I selvaggi 
americani, crudelissimi contro i nemici, hanno pei lor congiunti un trasporto sopren-
dente. E quanto alle lagrime, la forza d’un caratter selvaggio, non consiste nel superar le 
passioni, ma nel sentirle con estrema veemenza ed abbandonarvisi. Le lagrime nel dolore son 
tanto naturali ad un uomo di tal fatta, quanto i ruggiti nello sdegno.44 
39 O, pp. 101-102, vv. 23-24.
40 O, p. 126, v. 35.
41 O, pp. 105-106, v. 123-124.
42 O, p. 109, vv. 209-210.
43 M. Cesarotti, Ragionamento sopra l’origine e i progressi dell’arte poetica, cit., p. 70.
44 O, p. 216.
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La «natura» incarnata da Ossian e dal suo traduttore si va così spostando al di 
fuori del razionalismo illuminista su di un piano antropologico, estetico, poetico 
e critico. Scrive Cesarotti nel Ragionamento sull’arte poetica che i censori d’Omero 
in generale «misurano e calcolano troppo, e sentono troppo poco».45 Al contrario 
le Riflessioni sopra la poesia e la pittura del Du Bos, vengono lodate perchè «egli 
osò appellarsi al giudizio di quel popolo istruito dalla natura, e dar l’esclusiva al 
tribunale incompetente de’ freddi speculatori, i quali mancando di sentimento, 
ch’è l’anima ugualmente del genio e del gusto, non possono che dar giudizi simili 
a quello di quel cieco filosofo, il quale devise che il color rosso è simile al suon 
della tromba».46 Non stupisce dunque che per Cesarotti il tratto che più dimostra 
la vicinanza di Ossian alla natura sia proprio la forza del sentimento, legata alla 
condizione pre-culturale dei personaggi:
Il parlar per sentenze universali ed astratte è proprio dei filosofi e degli oziosi ra-
gionatori. Gli uomini rozzi ed appassionati singolarizzano e parlano per sentimenti. Se 
questa è la qualità più essenziale del vero linguaggio poetico, come vuole il Vico, 
Ossian è ’l più gran poeta d’ogn’altro. Non ve n’ha alcuno più ricco di sentimenti e più 
scarso di sentenze di lui.47 
Il primato della passione e del sentimento produce anche un nuovo rapporto tra 
l’opera e il pubblico: gli affetti naturali che ispirano la poesia si tradurranno in-
fatti negli slanci del cuore dei suoi lettori. Così, sulle tracce del Pope, e del primo 
dei suoi discorsi su Omero, Cesarotti scrive:
«Virgilio ci lascia lettori, Omero ci fa spettatori», dice il Pope. �uesto riflesso può ap-
plicarsi con più ragione ad Ossian. Omero racconta e particolareggia. Ossian è pre-
sente all’azione, e ne risente tutti gli affetti. I veri slanci del suo cuore, espressi nel suo stile 
patetico, rimbalano sopra il nostro. La narrazione di Omero è troppo distesa per poterci 
fare illusione. In Omero si ascolta, in Ossian si sente.48 
In un altro passo delle Osservazioni, Cesarotti oppone nuovamente Ossian ad 
Omero, mettendo a confronto una letteratura che suscita una pacata ammira-
zione estetica con una poesia che, invece, come una primitiva forza di natura sa 
trasportare il lettore:
Poco è ad Ossian d’essere ammirabile: il suo massimo studio è d’esser toccante. Sono rari 
in Omero questi tratti preziosi di sentimento, o appena abbozzati.49 
45 M. Cesarotti, Ragionamento sopra l’origine e i progressi dell’arte poetica, cit., p. 81.
46 Ivi, p. 82.
47 O, p. 213, v. 185.
48 O, p. 211, v. 218,
49 O, pp. 207-208, v. 439.
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Acquista dunque un rilievo primario la cagoria del «toccante»: di ciò che non 
solo riesce a muovere l’animo dei lettori, ma lo fa senza artificio, obbedendo una 
volta ancora al primato della natura. Scrive Cesarotti nelle Osservazioni:
Una delle maggiori bellezze di Ossian sono gli amori, i quali vengono da lui maneg-
giati con una delicatezza così particolare che merita d’esser esaminata. [...] L’amore dei 
Greci e dei Latini è un bisogno fisico e materiale: quello degl’Italiani è spirituale: quel 
dei Francesi bel-esprit. L’amore di Ossian è di un genere che non rassomiglia a verun di 
questi. Egli ha per base il sentimento, perciò è tenero e delicato, e’ l suo linguaggio non 
è spiritoso ma toccante. Si riferisce ai sensi, ma tra questi sceglie i più puri, quali sono 
la vista e l’udito: quindi non è astratto, né grossolano, ma naturale e gentile.50 
9. L’ultima categoria che spicca nell’isotopia della natura, è proprio quella della 
«naturalezza». Accanto al sentimento e al «toccante», la «naturalezza» diviene 
il principio estetico e poetico cui si ispira anche il ripensamento dei modelli clas-
sici. Nel corso ragionato di letteratura greca Cesarotti scrive infatti che dei Greci 
va  ammirata: 
Quella preziosa naturalezza, quella elegante semplicità, quella forza di verità e d’eviden-
za, quell’unzione toccante di sentimento che domina nei loro grandi scrittori. 51 .
Il principio della «naturalezza» torna in numerose note e osservazioni all’Os-
sian, ed è applicato anche ad Omero, del quale Cesarotti celebra proprio la «gran-
dissima naturalezza animata spesso da molta sublimità».52 La naturalezza signi-
fica innanzitutto la riconquista di quella semplicità e di quel candore più volte 
sottolineati da Cesarotti nell’Ossian, e poi segnalati dal Carrer come eredità della 
traduzione cesarottiana nel saggio Gli ossianeschi:
Volle far prova del bello sul cuore della generazione vivente, anziché riferirsi a quanto 
ne avevano giudicato le generazioni sepolte. Un poeta se gli offerse che vestiva per una 
parte le forme dell’antica semplicità, che per l’altra colpiva la fantasia coll’insolitezza de’ 
suoi costumi e delle sue immagini [...] quella mirabile traduzione durerà sempre, come 
esempio di superata difficoltà, di struttura armoniosa di versi, di frase varia, abbondan-
te, vivace [...] come monumento di crisi letteraria [...] Aggiungasi l’aspetto di semplicità e di 
candore di questi poemi che li rendeva [...]  molto simili a quelli dell’antichissimo greco. 
Non pareva che lo accostarsi ad Ossian fosse uno staccarsi del tutto da Omero.53
Certo, quello che torna dopo Ossian, e dopo Cesarotti, è un Omero nuovo, riletto 
attraverso le lenti della «naturalezza». Ed è difficile sopravvalutare l’importanza e 
50 O, p. 209, v. 574.
51 M. Cesarotti, Corso ragionato di letteratura greca, in Dal Muratori al Cesarotti, cit., p. 294.
52 M. Cesarotti, Discorso premesso alla seconda edizione delle Poesie di Ossian antico poeta celtico 
(Padova, 1772), in Dal Muratori al Cesarotti, cit., p. 94.
53 L. Carrer, Opere scelte, Firenze, Le Monnier, 1854-5, III, pp. 514-516.
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l’efficacia di questa categoria nella storia letteraria italiana non solo nel primo Ot-
tocento ma negli ultimi due secoli, a partire dalla «celeste naturalezza» invocata da 
Leopardi.54 Scriverà Leopardi nel Discorso di un italiano intorno alla poesia romantica: 
E quelle due capitali disposizioni dell’animo nostro, l’amore della naturalezza e l’odio 
dell’affettazione, l’uno e l’altro ingeniti, credo, in tutti gli uomini, ma gagliardissimi 
ed efficacissimi in chiunque ebbe dalla natura indole veramente accomodata alle arti 
belle, provengono parimente dalla nostra inclinazione al primitivo. E questa medesima 
fa che qualora ci abbattiamo in oggetti non tocchi dall’incivilimento, quivi e in ogni re-
liquia e in ogni ombra della prima naturalezza, quasi soprastando, giocondissimamente 
ci compiacciamo con indistinto desiderio; perché la natura ci chiama e c’invita, e se ricu-
siamo, ci sforza, la natura vergine e intatta, contro la quale non può sperienza nè sapere 
nè scoperte fatte, nè costumi cambiati nè coltura nè artifizi nè ornamenti, ma nessuna 
nè splendida nè grande nè antica nè forte opera umana soverchierà mai nè pareggerà, 
non che altro, un vestigio dell’opera di Dio.55
Proprio la naturalezza diviene la forma che rinnova la «sprezzatura» del Casti-
glione, dato che comporta non un estremo raffinamento dell’arte, ma quasi la 
capacità di dimenticarla e di rifarsi innocenti, primitivi56 e, appunto, naturali. 
Scriverà ancora Leopardi nel Discorso:
Imitavano gli antichi non altrimenti queste che le altre cose naturali, con una divina 
sprezzatura, schiettamente e, possiamo dire, innocentemente, ingenuamente, scri-
vendo non come chi si contempla e rivolge e tasta e fruga e spreme e penetra il cuore, 
ma come chi riceve il dettato di esso cuore, e così lo pone in carta senza molto o pun-
to considerarlo; di maniera che ne’ versi loro o non parlava o non parea che parlasse 
l’uomo perito delle qualità e degli affetti e delle vicende comunque oscure e segrete 
dell’animo nostro, non lo scienziato non il filosofo non il poeta, ma il cuore del poeta, 
non il conoscitore della sensibilità, ma la sensibilità in persona; e quindi si mostra-
vano come inconsapevoli d’essere sensitivi e di parlare da sensitivi, e il sentimentale 
era appresso loro qual è il verace e puro sentimentale, spontaneo modesto verecondo 
semplice ignaro di se medesimo: e in questo modo gli antichi imitavano gli effetti 
della sensibilità con naturalezza.57
E aggiungerà, a spiegare come il culto della natura non abbia senso senza il prin-
cipio della «naturalezza»:
54 Sulla quale cfr. M. Santagata, Quella celeste naturalezza. Le canzoni e gli idilli di Leopardi, Bologna, 
Il Mulino, 1994; P.V. Mengaldo, Leopardi non è un poeta metaforico, «Strumenti critici», XX (2005), 
1, pp. 1-26.
55 G. Leopardi, Discorso di un italiano intorno alla poesia romantica, in Id., Poesie e prose, II, a cura di 
R. Damiani, Milano, Mondadori, 1988, p. 358.
56 Ivi, p. 357: «E questo adattarsi degli uomini alla natura, consiste in rimetterci coll’immagina-
zione come meglio possiamo nello stato primitivo de’ nostri maggiori, la qual cosa ci fa fare senza 
nostra fatica il poeta padrone delle fantasie».
57 Ivi, pp. 399-400.
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e quelli che portano il nome di romantici, e quelli che per rispetto alle loro o prose 
o versi sentimentali, sono in certa guisa del bel numero, contutto ch’il nome non lo 
portino, e anche l’odino e lo rifiutino, vanno errati di grandissima lunga, e offendono 
scelleratamente, non isperino ch’io dica nè Aristotele nè Orazio, dico la natura. Imperoc-
ché non basta ch’il poeta imiti essa natura ma si ricerca eziandio che la imiti con naturalezza; o 
più tosto non imita veramente la natura chi non la imita con naturalezza.58 
10. La nuova idea di giardino proposta e applicata da Cesarotti non dunque è che un 
sintomo e un simbolo di una più ampia ‘imitazione naturale’ della natura. Già in 
Cesarotti il principio della «naturalezza» implica che il compito dell’arte sia anche 
quello – quasi paradossale – non di raffinare la civiltà, ma di riportare la natura 
al suo interno, come le traduzioni di Ossian appunto si propongono di fare. Così 
il giardino cesarottiano si colloca all’interno di un paesaggio ordinato – segnato 
dalle linee regolari delle coltivazioni agricole – non solo come luogo di memorie 
storiche e personali, ma come luogo di collegamento col principio metastorico del-
la natura nella sua varietà, spontaneità, irregolarità, imprevedibilità e innocenza. 
Che poi il giardino cesarottiano sia in gran parte imamaginario piuttosto che rea-
lizzato, e di dimensioni modeste, non stupisce: la natura è forma innanzitutto in-
teriore, dell’immaginazione e del cuore, e più che una esplorazione richiede ormai 
un’immersione, che si può compiere anche in uno spazio limitato.
E dunque la frequente considerazione del giardino come rifugio, nelle lettere 
e negli scritti di Cesarotti, non è solo il riflesso di una vocazione personale alla 
solitudine, ma l’espressione di una cultura che ormai pone in relazione proble-
matica la natura e la storia, la natura e la civiltà, e affida all’arte il compito di ritro-
vare l’innocenza nei contenuti non meno che nelle forme. La ricerca dell’origine 
va perciò sostituendo il culto dell’antico, e il classicismo che su di esso si fonda. 
Un rapporto nuovo, critico con la storia e con la politica, si apre proprio entro 
quest’orizzonte che non è solo estetico ma conoscitivo e antropologico. Si fac-
cia perciò attenzione all’uso contrapposto di termini come storia e politica da un 
lato, innocenza, natura e «originale» dall’altro in passi come il seguente:
Perché mai così pochi storici degnano d’arrestarsi su questi oggetti [della semplice na-
tura?] Il mondo è pieno di storia politica, vale a dire di storie dei delitti, delle pazzie e 
delle miserie dell’uomo: perché non si fa di proposito la storia dell’innocenza, cercando-
ne gli originali tra le montagne e tra i boschi?59 
Ma, ci si può domandare, è davvero possibile una storia dell’innocenza? Brani come 
questo parrebbero dimostrare che Cesarotti si arresta al confine dell’opposizione 
tra natura e storia. Il suo merito, ma anche il suo limite, è forse nell’aver suggerito 
l’ambiguità – poi foscoliana – tra la considerazione della storia in termini posi-
58 Ivi, pp. 398.
59 M. Cesarotti, Epistolario, (in Id,Opere, XXXV-XL, tomi I, VI, Firenze, Molini-Landi, 1811-Pisa, 
Capurro, 1813), t. V, p. 102.
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tivi – di evoluzione e perfezionamento – e la nostalgia per l’origine, col correlato 
ripensamento critico della storia in termini negativi.
�uanto però proprio quest’ambiguità, questa latente contraddizione sia pro-
duttiva, non è difficile riconoscere, alla luce non solo di Leopardi ma della con-
dizione che caratterizza la poesia moderna, fino all’ultimo Novecento. Una con-
dizione che si potrebbe rappresentare con la medesima formula ossimorica che 
meglio di ogni altra può riassumere la poetica di Cesarotti in ambito letterario e 
artistico, non meno che paesaggistico: una ‘coltivata naturalezza’. La medesima 
impossibile, artistica innocenza – spesso legata al mito dell’infanzia – si ritrova 
in tanta nostra poesia contemporanea, almeno fino al Discorso naturale di Luzi, 
(1974), e al suo saggio sulla Naturalezza del poeta.60 Al fondo di questa concrezione 
ossimorica e paradossale di «memoria e innocenza» – per citare Ungaretti – vi 
sarà sempre l’idea della poesia come dono, il cui fondamento si colloca all’esterno 
del discorso che la pronuncia, sicché il poeta non ne è il padrone, ma il traduttore, 
tanto più efficace quanto più innocente, inconsapevole ed umile. Scrive Luzi:
La personalità del poeta in altre parole non esiste allo stato autonomo, ma si attua si 
determina in re, vale a dire nasce, rinasce e si conferma solo dalla misteriosa concomi-
tanza di forze che dà luogo alla poesia. E così pure qualunque ideologia preliminare 
che concerne la vita o l’espressione è cosa ben caduca e misera se non lascia la parola e, 
starei per dire, la dimostrazione direttamente alle cose. Ecco infine che cosa significa 
la naturalezza del poeta, se volete opporla alla vita riflessa e all’intellettualismo: ecco che 
cosa vuol dire la sua modestia.61 
Facendosi interprete di Ossian, non meno che coltivatore del proprio giardino 
a Selvazzano, Cesarotti dà forse il primo esempio di questa ‘colta naturalezza’, 
fondata sulla virtù insieme morale ed estetica della «modestia». Il poeta tra-
duttore e giardiniere non vuol essere che il tramite di un umano discorso che 
continuamente rinvia al di là di se stesso: un discorso che deriva dalla «natura 
inesausta»,62 e solo in essa trova il proprio compimento.
60 M. Luzi, Naturalezza del poeta, Milano, Garzanti, 1995.
61 M. Luzi, L’inferno e il limbo, in Naturalezza del poeta, cit., p. 80.
62 M Cesarotti, Ragionamento sopra l’origine e i progressi dell’arte poetica, cit., p. 74. 
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L’attività di giardinista (termine che ricorre spesso nella tradizione sette-ottocen-
tesca per designare il lavoro, non solo intellettuale, di chi si occupa della gran 
rivoluzione copernicana portata dall’idea mentale del giardino ‘moderno’) svolta 
da Melchiorre Cesarotti di necessità è legata alla complessa dualità del genio-tra-
duttore per la prima volta introdotta dalla Teotochi Albrizzi1 e in tempi moderni 
*�uesto intervento ha visto la luce una prima volta nel II volume degli Atti del VI Convegno di 
Studi di Lingua e Letteratura italiana svoltosi a Gargnano del Garda (4-6 ottobre 2001), Aspetti 
dell’opera e della fortuna di Melchiorre Cesarotti a cura di G. Barbarisi e G. Carnazzi, Milano, Cisal-
pino, 2002, pp. 549-568. E ne ripubblicarlo non posso non ricordare con affetto e nostalgia il 
caro amico Gennaro Barbarisi che avrebbe potuto essere con noi a Selvazzano a onorare il suo 
Cesarotti.
1 Si legge nel Ritratto cesarottiano della divina Isabella: «Il progetto d’un’opera comincia dall’in-
timorirlo; non trova piano, non idee, nulla in fine. Ci pensa alquanto, ed ecco aprirsi alla ferace 
sua immaginazione un piano vasto e quasi illimitato; folla d’idee che si presentano e si aggrup-
pano, in fine ricchezza ed abbondanza tale, che difficilmente sapendo scegliere il meglio fra il 
buono, imbarazzato dalla vastità del suo piano medesimo, spesso lo abbandona del tutto; ed 
ecco perché la traduzione mettendo argini benché larghi al suo ingegno, non ispaventa la sua 
diffidenza con la folla delle idee che lo assediano al solo concepimento d’un’opera qualunque. 
Il suo genio però, che lo voleva autore quasi a suo dispetto, vi scoppia da ogni parte, e mostra 
nel traduttore un’originale di nuova specie che può fare invidia a molti che pur son tali, non 
che ai molti più che tali si credono»: I. teotoChi albrizzi, Ritratti, ristampa anastatica della prima 
edizione 1807, Milano, Scheiwiller, 1987, pp. 67-69.
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ripresa con ricchezza di motivi da Guido Baldassarri.2 Se tradurre significa creare, 
quasi che rovesciando il celebre omaggio alla divina Isabella, dal ritratto si passi 
all’originale, la cultura del Cesarotti che si era esercitata nella traduzione sette-
centesca dei poeti ‘moderni’ e della loro interpretazione della classicità (sia pure 
di una classicità che si ampliava alle origini celtiche con l’Ossian),3 si rivolge a mag-
gior ragione a ciò che Walpole titola la modernità dei giardini4  vale a dire a ciò cui 
si riferiscono i poeti che operarono per la graduale trasformazione del paesaggio 
in giardino. Verrebbe da suggerire che è la ‘traduzione’ delle idee di Milton, Bacon, 
Pope e Walpole, per citare almeno i maggiori tra la fitta schiera dei poeti inglesi 
che sostennero, e assieme ai filosofi crearono, l’idea mentale del nuovo giardino.5 
L’esempio dell’amatissimo Pope e della sua ideazione della casa e del giardino di 
Twickenham può apparire quello più affine all’operazione cesarottiana.6 Del resto 
2 Il primo intervento di Baldassarri ribadito poi da saggi importanti è apparso in g. baldassarri, 
Dal Preromanticismo ai miti neoclassici, in Storia della cultura Veneta diretta da G. Arnaldi e M. Pa-
store Stocchi, vol. 6, Dall’età napoleonica alla prima guerra mondiale, Vicenza, Neri Pozza, 1986, 
pp. 99-117. Si veda del medesimo l’articolato studio Sull’Ossian di Cesarotti in «La Rassegna della 
letteratura italiana», XCIII (1989), 3, pp. 25-58 e  «La Rassegna della letteratura italiana», XCIV 
(1990), 1, pp. 5-29.
3 «Andrebbe assai lungi dal vero chiunque immaginasse, che il Cesarotti donando all’Italia i 
componimenti di Ossiano, si avesse proposto di screditare i modelli greci e latini; e in quella 
vece sostituire ad esempj di perfezione i canti del Bardo di Caledonia. Ma sarebbe del paro ini-
qua sentenza presumere, e non pochi presumono a questo modo, che fuori di Grecia e d’Italia 
non possano allignare i semi del bello e del gusto; che il bello e il gusto dei greci e de’ nostri 
sia l’unico d’ogni genere e d’ogni spezie; che sia la bruttezza ed imperfezione qualunque altro. 
Coteste opinioni esclusive tornano sempre a danno gravissimo della verità e della giustizia, e 
portano alcuna volta gl’ingegni a correre nell’eccesso contrario per la brama di sottrarsi a quelle 
rigide prescrizioni»: g. barbieri, Elogio dell’abate Cesarotti letto all’Accademia di Scienze, Lettere ed 
Arti di Padova il giorno 21 marzo 1811, in Dell’Epistolario di Melchiorre Cesarotti, T.VI, Pisa, Capurro, 
1813, pp. xxviii- xxix.
4 Il saggio di Walpole uscì stampato a Strawberry-Hill, la celeberrima villa con giardino mo-
derno ideata dallo scrittore nel 1771, e venne ripreso con carattere definitivo nel IV volume de-
gli Anedoctes of Painting in England nel 1780. Ebbe diversi titoli, The History of the Modern Taste in 
Gardening, e quello più conosciuto On Modern Gardening. Il libro conobbe un successo europeo e 
anche oggi le più accreditate  storie dell’arte dei giardini lo citano tra le fonti primarie. La casa 
di Walpole divenne ben presto la meta non solo dei curiosi e appassionati, ma di coloro che 
volevano introdurre le novità del nuovo gusto dei giardini e del collezionismo inducendo per 
questo l’autore a scrivere una affascinante A Description of the Villa of Mr. Horace Walpole… . Come 
per tutte le case e i giardini nati da un’idea, vedi Twickenham di Pope, vedi Selvazzano di Cesa-
rotti, vedi Ermenonville costruito dal marchese di Girardin come ultimo rifugio per Rousseau, 
fino al progetto narrativo e ideologico delle goethiane Affinità elettive, anche Strawberry Hill 
ebbe una sorte malinconica di decadenza e dispersione delle favolose collezioni che l’autore del 
Castello di Otranto accumulò in vita. 
5 h. walpole, Saggio sul giardino moderno, a cura di G. Franci, Firenze, Le Lettere, 1991; ID., Straw-
berry-Hill, a cura di G. Franci, Palermo, Sellerio, 1990. 
6 Lo stesso Walpole indicava, come del resto farà Cesarotti, l’importanza fondamentale nella 
poetica di Pope della ideazione di Twickenham: «Per quanto io ritenga ben meritati gli elogi che 
ho riservato alle scoperte di Kent, in verità egli non fu senza pecche ne aiuti. Il signor Pope con-
tribuì indubbiamente ad educare il suo gusto. Il progetto per il giardino del Principe di Galles a 
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la pubblicistica inglese già dal glorioso dibattito che nel 1712 Addison accese sulle 
pagine dello Spectator7 indicava l’affinità dell’arte giardiniera con la poesia. Così il 
grande critico proponeva una nesso inscindibile tra poesia e giardino:
I think there are as many kinds of Gardening  as of Poetry: your Makers of Parterres 
and Flower  Gardens, are Epigrammatists and Sonneteers in this Art ; Contrivers of 
Bowers and Grotto’s, Treillages and Cascades, are Romance Writers.8   
Il rapporto instaurato tra la poesia e l’arte giardiniera è instancabilmente sot-
tolineato tra i teorici del nuovo modo di rappresentazione del mondo (ché di 
questo si tratta, prima ancora che di una nuova visione della natura). Ancora 
Walpole  scriveva:
La Poesia, la Pittura e il giardinaggio ( o scienza del Paesaggio) saranno sempre agli 
occhi della gente di gusto le tre Sorelle, le tre nuove Grazie, che vestono e abbelliscono 
la Natura.9
Le connessioni con la cultura inglese dei giardini passano indubbiamente per 
la via maestra della poesia (e naturalmente della pittura)10 ma nel caso specifi-
co Pope-Cesarotti è la comune interpretazione del tradurre11 – vedi Omero – è la 
Carlton House deriva evidentemente da quello del poeta a Twickenham. �uesti soleva dire, con 
un tantino di falsa modestia, che di tutte le sue opere quella di cui era più fiero era il giardino»: 
h. walpole, Saggio sul giardino moderno, cit., p. 89. 
7 The Spectator, a cura di H. Morley, London, George Routledge and Sons, 1888, è la silloge più 
completa dei sette volumi del famoso periodico inglese. Famosa la lettera del 25 giugno 1712 
(pp. 597-98, n. 414) in cui viene usato il termine English Garden per definire il giardino moder-
no. Si veda anche The Genius of the Place. The English Landscape Garden 1620-1820, ed. by J. Dixon 
Hunt and P. Willis, London, Paul Elek, 1979.
8 The Spectator, 6 settembre 1712, n. 477. L’articolo di Addison continua con la precisazione di quel 
Genius of the Place, ovvero il Genio del luogo che da Virgilio trapassa ad indicare l’essenza, la qualità 
di un giardino, il suo centro poetico: «It must have been a fine Genius for Gardening, that could 
have thought of forming such an unsightly Hollow into so beautiful an area, and to have hit the 
Eye with so uncommon and agreable a scene as that wich it is now wrought into»: ivi, p. 683. 
9 Citato da J. dixon hunt e p. willis, “Le rapides progrès de ce bel enthousiasme”: genèse du jardin 
paysager anglais, in Jardins et paysages: le style anglais, a cura d’A. Parreaux et M. Plaisant, Lille, 
Publications de l’Université de Lille III, 1977, p. 26.
10 Di questo argomento mi sono interessato in un lungo arco di tempo. Ricordo almeno: g. 
Venturi, La cultura del giardino all’inglese nel Veneto tra ‘700 e ‘800 in Giuseppe Jappelli e il suo tempo, 
a cura di G. Mazzi, I, Padova, Liviana, 1982, pp. 331-54 e in Le scene dell’Eden. Teatro, arte, giardini 
nella letteratura italiana, Ferrara, Bovolenta editore, 1979, pp.132-159; I “lumi” del giardino: teoria e 
pratica del giardino all’inglese in Lombardia tra Sette e Ottocento, in Il Giardino Italiano dell’Ottocento, 
a cura di A. Tagliolini, Milano, Guerini, 1990, pp. 19-36.
11 Si veda per l’attività di Cesarotti traduttore il fondamentale M. MARI, Momenti della traduzione 
fra Settecento e Ottocento, Milano, Istituto propaganda libraria, 1994, specie il cap.VI, Le tre Iliadi 
di Melchiorre Cesarotti, pp. 161-233. Utili notizie anche in M. Cerruti, Altre esperienze di poesia: poe-
metti, favole e novelle in versi, poesia satirica e didascalica, ecc. Le traduzioni, in Storia della letteratura 
italiana, vol. VI, Roma, Salerno, 1998, pp. 635-704, a. bruni, Cesarotti nell’Iliade di Vincenzo Monti, 
45la ‘selva di giano’
consapevolezza di un nuovo modo d’intendere la natura che spiega o potrebbe 
spiegare le affinità tra i due scrittori. Non è solo la grotta di Twickenham che ac-
comuna la ricerca dello scrittore inglese allo studiolo-grotta di Selvazzano, ma 
semmai l’idea del tradurre e commentare Omero. Sappiamo che la traduzione ce-
sarottiana tien conto del lavoro lungo e articolato di Pope; sappiamo comunque 
che tra la prima prova omerica di Pope (cominciata nel 1713 e conclusa nel 1720 
per l’Iliade; mentre per la revisione della traduzione, affidata ad aiuti, dell’Odissea 
si arriva al 1726-27) e quella cesarottiana la distanza si conta in decenni. �uello 
che tuttavia appare importante è però rendersi conto di quanto l’antico Omero 
tradotto con le esperienze dei ‘moderni’ per entrambi significasse quello che 
nella rivoluzione copernicana del paesaggio-giardino settecentesco era o doveva 
essere il rapporto tra la villa palladiana d’impronta classica e l’abolizione della 
prospettiva monodiretta nel continuo variare delle scene sublimi, graziose, pate-
tiche, eroiche che si svolgono entro il libro del giardino ‘naturale’ i cui ‘semiofori’ 
direbbe Pomian,12 sono le urne, le statue, i templi, le rovine, le iscrizioni e le erme 
che, oltre a segnare la continuità dell’antico nel moderno ( l’antichità come futuro 
secondo la celebre formula di Rosario Assunto13) propongono la fruizione dell’an-
tico nella nuova visione moderna, così come le traduzioni omeriche significano 
anche l’uso della classicità nel moderno. Non dovrebbe comunque sconcertare 
che l’enorme fortuna delle traduzioni di Pope già alla fine del Settecento subis-
se un tracollo fino alla constatazione dei contemporanei che nella traduzione di 
Pope mancasse qualsiasi spirito omerico. Non si poneva però in luce quello che 
Francesco Binni sottolineò in un libro ancora attuale,14 cioè che la nuova conce-
zione della natura è omerica in quanto, per questi traduttori, in Omero si trova 
la consapevolezza sentimentale della natura. Non è qui il caso di ripercorrere il 
percorso della speculazione filosofica sui giardini settecenteschi e sull’influs-
so determinante dell’empirismo inglese e di Locke nella discussione; qui basti 
in Aspetti dell’opera e della fortuna di Melchiorre Cesarotti, a cura di G. Barbarisi e G. Carnazzi, Tomo 
II, Cisalpino, Milano, 2002, pp. 661-774.
12 k. poMian, Collezionisti, amatori e curiosi. Parigi-Venezia XVI-XVIII secolo, Milano, Il Saggiatore, 1989.
13 r. assunto, L’antichità come futuro. Studio sull’estetica del Neoclassicismo europeo, Milano, Mursia, 1973.
14 F. binni, Gusto e invenzione nel Settecento inglese. Studi di teoria letteraria, Urbino, Argalia, 1970, 
pp. 138-139: «Pope riconosce ad Omero il primato dell’“invention”: il che significa che per lui la 
gloria di Omero era del tutto giustificata, anche se per motivi diversi da quelli addotti dagli am-
miratori francesi del poeta. Basti vedere la formulazione popiana delle ragioni dell’eccellenza 
omerica: come questa formula, suggestiva in sé, ma destinata a non esser compresa da chi con-
siderava Omero nella prospettiva di un timido gusto classicistico: la sua opera definita un wild 
paradise, e quindi decisamente contrapposta ai giardini regolari e simmetrici dell’Inghilterra 
neoclassica, quei “most regular gardens” nei quali scrive ancora Pope nella sua Preface, “art can 
only reduce beauties of nature to more regularity..”; o era paragonata ad una copious nursery che 
contenesse ogni primizia». Si veda sul problema di Pope filosofo e giardinista, J. DIXON HUNT, 
The Figure in the Landscape. Poetry, Painting and Gardening during the Eighteenth Century, Bloomington 
and London, John Hopkins University Press, 1976; p. Martin, “Pursuing Innocent Pleasures”. The 
Gardening World of Alexander Pope, Hamden (Connecticut), Archon Books, 1984.
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ricordare, come molto opportunamente Bruno Basile15 ha sottolineato, la deri-
vazione del pensiero cesarottiano espresso nell’incompiuto Saggio sul bello, così 
intriso di sapori e spunti inglesi, dalle teorie di Hutcheson: la linea della bellezza 
come linea serpentinata, la casualità divina delle bellezze naturali, la ‘disordinata 
regolarità’. Sembra un caso, ma non lo è,  che alla morte del Cesarotti, 1808, uscis-
se nello stesso anno la prima edizione del fondamentale Del Bello di Leopoldo Ci-
cognara, anche questo tessuto e contrario di molte indicazioni del filosofo inglese. 
È quindi assai ragionevole dedurre che qualsiasi intervento nella discussione sul 
giardino moderno che si svolge in Veneto alla fine del Settecento16 (i cui protago-
nisti sono Ippolito Pindemonte, Luigi Mabil, Vincenzo Malacarne sotto la regia 
del gran Cesarotti) è intriso della poetica-polemica sulla natura-giardino e sulle 
conseguenze non solo emozionali e sensoriali del nuovo paesaggio. I teorici e 
ideatori di giardini traggono spunto e interesse da Selvazzano di Cesarotti, da 
Altichiero di Angelo �uerini, dal Terraglio della Teotochi Albrizzi, così come in 
Lombardia da Villa Silva a Cinisello Balsamo o dalla Torre dei Picenardi nei pressi 
di Cremona, o dalla Villa Lomellini a Pegli fino al progetto della villa Gherardini 
vicino a Reggio Emilia.
È soprattutto nel Veneto di secondo Settecento che la fortuna del giardino 
moderno trova un importante terreno di discussione la cui regia si deve al Ce-
sarotti stesso, nella ricezione di un momento culturale che ha invaso l’Europa e 
che viene discusso in contemporanea tra Padova e Venezia coinvolgendo in un 
amabil rito non solo le Accademie ma i salotti letterari, e le loro patronesse: pri-
ma fra tutte la saggia Temira che dal suo Terraglio, esempio assai riuscito di una 
vocazione al giardino come idea mentale, trae le fila in una corrispondenza inin-
terrotta con i protagonisti di questo non secondario momento, di questo tema 
e problema. L’ammirazione per il philosophe, per l’uomo di gusto che ha saputo 
realizzare in Selvazzano l’esempio italiano del giardino dei poeti, è comunemen-
te diffusa tra gli intellettuali italiani di quel tempo. Si pensi ai ricordi di Aglaia 
Anassillide, quell’Angela Veronese, figlia del giardiniere degli Albrizzi  assunta al 
ruolo inconsueto di poetessa autodidatta che la sorte ha voluto assegnarle17 e che 
15 «Non si deve trascurare, in proposito, come dal filosofo [Hutcheson] dipendano gran parte 
delle meditazioni estetiche del Saggio sul bello di Melchiorre Cesarotti (“l’essenza del bello re-
golare dipende dalla combinazione simmetrica dell’uniforme col vario”) il cui approdo impre-
vedibile è rappresentato da una teoria dell’architettura del paesaggio»: b. basile, L’Elisio effimero. 
Scrittori in giardino, Bologna, Il Mulino, 1993, p. 119.
16 Cfr. a. pietrogrande, Il dibattito sul giardino all’inglese all’Accademia di Scienze, Lettere e Arti di Pa-
dova 1792-98, in «Atti e Memorie dell’Accademia Patavina di Scienze, Lettere e Arti», CVII (1994-
95), parte III; Memorie della Classe di Scienze Morali, Lettere e Arti, Padova, Tipografia La Ga-
rangola, 1995, pp. 19-38. EAD. Paesaggio e giardino nel Veneto del Settecento, in Per un giardino della 
Terra, a cura di A. Pietrogrande, Firenze, Leo S. Olschki, 2006, pp. 275-294.
17 E della sorte e destino di un gioco alla moda è ben consapevole il prefatore delle Notizie di 
Aglaia che così glossa: «Mi sembra di capire, attraverso le testimonianze della Vita, che nei sa-
lotti della Isabella Teotochi Albrizzi e della contessa Spineda i convenuti non accarezzassero 
tanto la poetessa quanto il fenomeno di moda, il gioco dell’Arcadia giunto al suo limite nelle 
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si trova a frequentare quegli intellettuali che ancora svolgevano un ruolo presso 
la società civile e orgogliosamente e pour cause non si vergognavano di un nome 
che, oggi, suona o è considerato un insulto. Aglaia conosce Cesarotti che le pub-
blica a sue spese presso Bettoni nel 1807 i suoi versi; vede Selvazzano e ne trae 
questo commento:
Mi condusse seco a Selvazzano, da lui chiamato Selva di Giano ove in un picciol tratto 
di terreno si vedea ciò che avrebbe offerto una vasta campagna, cioè: boschetto sacro agli 
estinti suoi amici, viale detto dei pensieri, grotta di Tetide, collina col gabinetto delle Naiadi, 
sala di Iside, etc.
Tutto ciò era circondato da una limpid’acqua, a lui più gradita di quella d’Ippocrene.18
Non è un elenco sbadato quello di Aglaia. Nell’enumerazione dei loci della  villa e 
del giardino cesarottiani che cita, ritroviamo la ‘traduzione’ di altri luoghi e altre 
stanze della recente moda all’inglese; ma non solo. Si è forse perduto il ricordo 
tra gli studiosi di una precipua caratteristica della tradizione rinascimentale del 
giardino, quando cioè tra i colli fiorentini si operava quella straordinaria mesci-
danza tra il ritorno all’antico e la civiltà cristiana che solo il genio di Marsilio Fi-
cino seppe imporre all’intera Europa. E il ruolo giocato dal giardino nella villetta 
di Careggi ha la stessa funzione qui espletata dalla rimessa in gioco di una fun-
zione del giardino come interpretazione del mondo che già Marsilio e poi Bembo 
seppero imporre come istituzione e canone letterario. Tra i riti dell’accademia di 
Careggi, il giardino è dedicato neoplatonicamente alla meditazione poetica; nel 
De Vita Marsilio confessa che quel libro non sarebbe stato possibile lontano dai 
fiori e dalla natura, genius loci, della villa medicea. Bembo propone e impone il 
giardino come luogo deputato ai dialoghi d’amore e per traslato alla poesia; infi-
ne nessuno può dimenticare come la rivoluzione giardinesca inglese sia impre-
scindibile dal celebre Et in Arcadia ego di Poussin e ancor prima di Guercino,19 vera 
cartina di tornasole del nuovo gusto e della nuova interpretazione della natura 
(e il boschetto dedicato agli amici morti citato da Aglaia ne è l’esempio più chia-
ro). Una tradizione classicistica che peserà sul giudizio che di lì a breve saranno 
chiamati ad esprimere sul giardino gli intellettuali dell’Accademia patavina e che 
abilmente Cesarotti riesce a coordinare. Non si dimentichi poi che tra i più cele-
bri esempi di un nuovo gusto c’è Altichiero20 di Angelo �uerini, altro e differente 
pastorellerie di una pastorella vera che si rispediva, finito il gioco, al suo posto in fondo al giar-
dino»: M. pastore stoCChi, Introduzione a a. Veronese (Aglaia Anassillide), Notizie della sua vita scritte 
da lei medesima. Versi scelti, a cura di M. Pastore Stocchi, Milano, Hefti, 1987, p. 13.   
18 Ivi, p. 62.
19 Cfr. l’ormai classico e. panoFsky, “Et in Arcadia ego”: Poussin e la tradizione elegiaca (1936), in Il 
significato nelle arti visive, Torino, Einaudi, 1962, pp. 277-301.
20 Sulla villa e sul giardino di Altichiero si veda in primis la splendida edizione della descrizio-
ne della contessa di Rosenberg: Alticchiero par Madame J. W. C. D. R [Justine Wynne Comtesse 
Douarière de Rosenberg], à Padoue  [in realtà, Venezia, Bettinelli], 1787. Devo alla cortesia del 
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momento del gusto giardinesco in Veneto. Il ‘giardino filosofico’ che le complesse 
allegorie inventate dal �uerini tracciano tra le raccolte antiquarie e i vialetti di Al-
tichiero non rappresentano certo il programma letterario di Selvazzano, ma hanno 
con quest’ultimo un rapporto culturale che si esprime nei temi e nelle iscrizioni.21 
Aglaia Anassillide ricordava ad esempio la sala di Iside del Cesarotti ad una data 
che è troppo alta per essere confusa con l’imminente egittomania, ma non dob-
biamo dimenticare che, come ci ricorda Catucci, Angelo �uerini è uno dei pochi 
patrizi veneti che coltivino a questa data, 1787, il gusto per l’Oriente. Ma già nel 
1785 era uscito il grande libro di D’Hancarville, le Recherches sull’origine e spirito 
e progressi delle arti in Grecia e sulle connessioni con le grandi religioni orientali 
compreso l’Egitto, un testo che poteva circolare nei salotti veneti, ma soprattutto 
conosciuto presso i frequentatori del salotto Albrizzi;22 la divina Isabella pubblicò 
un  ritratto di D’Hancarville che è tra i più acuti usciti dalla sua penna: 
Il suo secolo, i contemporanei suoi sono quasi un punto impercettibile, sopra del qua-
le degna appena arrestarsi, tanto familiarmente convive e tratta con gli uomini dell’età 
più remote. Di quelli nulla ignora; gli usi, i costumi, le leggi, le scienze, le arti, e i pre-
giudizi, e gli errori, e gli affetti, e le passioni, e finalmente tanto li conosce, e tanto 
l’immaginazione sua aggiunge alla verità dei suoi lumi, che di ciò di cui s’intratteneva 
familiarmente, ma di cui per verità non ci lasciarono memoria alcuna, ragiona con 
quella medesima sicurezza, con cui ragionerebbe se fra di loro vissuto fosse.23
dottor Marco Catucci di aver potuto prender visione del suo importante saggio, L’illustrazione 
di Alticchiero, in via di pubblicazione; saggio che completa il contributo più importante sulla 
villa di �uerini che è dello stesso autore: M. CatuCCi, Nel giardino di Altichiero, «Intersezioni», XX 
(2000), 3, pp. 367-390. Si vedano con profitto gli importanti lavori di M. AZZI VISENTINI, Giardi-
no di villa Querini ad Altichiero, in Il giardino veneto tra Sette e Ottocento, Milano, il Polifilo, 1988, pp. 
113-135 e il fondamentale L’arte dei giardini. Scritti teorici e pratici dal XIV al XIX secolo, a cura di M. 
Azzi Visentini, 2 voll, Milano, il Polifilo, 1999 dove viene ripubblicato l’Estratto dell’opera di Mad. 
La Contessa di Rosenberg sopra Alticchiero conservato alla Biblioteca del Museo Correr, Ms Cicogna 
3306/37. Il manoscritto forse redatto dall’antiquario erudito Bartolomeo Benincasa (ma si veda-
no le note in Azzi Visentini 1988 e Catucci 2000) è importante per la spiegazione dell’allegoria 
di un «giardino filosofico» voluta dal �uerini al Altichiero.  
21 Sul gusto per le iscrizioni si vedano, ad esempio, i. bianChi, Marmi cremonesi ossia ragguaglio 
delle antiche inscrizioni che si conservano nella Villa delle Torri dei Picenardi, Milano, Imperiale Moni-
sterio di S. Ambrogio Maggiore, s. d. [ma 1791]. Dedicato ad Angelo �uerini e al suo Alticchiero 
(cfr. nota 18) l’opuscolo che commenta le iscrizioni nella villa e nel giardino (e notevole per la 
nostra tesi l’epigrafe genio loCi: il commento a p. xxxi) sarà come vedremo emulato da Cesarotti 
a Selvazzano. L’attenzione del Cesarotti al programma letterario che le iscrizioni suggerivano e 
ai temi svolti nella villetta e nel giardino sarà messa in rilievo da g. barbieri, Selvaggiano od iscri-
zioni e abbellimenti letterari collocati nella villa dell’abate Cesarotti ora proprietà del nobil signor Gio. 
Battista Valvassori di Padova, Padova, per la tipografia del Seminario, 1876. 
22 Cfr. F. haskill, Il barone D’Hancarville: un avventuriero e storico dell’arte nell’Europa del secolo XVIII 
(1987), in Le metamorfosi del gusto. Studi su arte e pubblico nel XVIII e XIX secolo, Torino, Bollati Bo-
ringhieri, 1989, pp. 104-131 e il saggio inedito già citato di M. CatuCCi. 
23 Ritratti scritti da i. teotoChi albrizzi. Ristampa anastatica della prima edizione 1807 e di alcuni ri-
tratti della quarta edizione 1826. Introduzione di A. Zanzotto,  Milano, Scheiwiller, 1987, pp. 50-51.
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Alla base del ‘giardino filosofico’ di Altichiero c’è dunque questa necessità di tra-
sportare in idea mentale un luogo naturale di cui si riconosce immediatamente 
l’appartenenza a una cultura, quella dei Lumi, che circola in Europa come visibile 
parlare. Si vedano ad esempio le testimonianze che affrontano la descrizione di 
Selvazzano partendo proprio da quella del ritratto albrizziano :
Ama [Cesarotti] passionatamente la campagna. Il suo singolar SELVAGIANO, villetta 
di sua creazione, vale il maggior elogio che possa farsi di quello che la fondò. È qui dove 
lo vedi a un tempo poeta, filosofo, amico tenerissimo, amante della vita campestre, 
nemico del fasto, entusiasta del bello semplice, e penetrato di quella dolce melanconia 
che simpatizza cotanto con le anime sensibili.24
Dunque: sensibilità e amore per una natura che produca «innocent pleasures».25 
Ma la natura alla quale si riporta la poetica cesarottiana qual è? La natura in for-
ma di giardino o la natura ‘libera’, non soggetta nemmeno all’«arte che tutto fa 
nulla si scopre»? Non è solo un problema di estetica, ma un momento complesso 
della teoria dei giardini a cui la discussione settecentesca nel Veneto, innestata da 
Cesarotti e che vedrà come protagonisti Ippolito Pindemonte, Luigi Mabil, Vin-
cenzo Malacarne e in seguito il Barbieri, darà una risposta articolata e molteplice. 
Le diverse soluzioni a cui giunge la riflessione tra Francia e Inghilterra sul 
giardino moderno si differenziano tra loro per la carica innovativa portata dai 
diversi protagonisti di questa feconda stagione: a William Kent, a cui si attribu-
isce l’uso della indicazione storica – di tutta la storia passata e presente – nella 
natura liberata dalle pastoie del giardino formale; vale a dire l’uso delle ‘fabbriche’ 
(templi, esedre, ninfei, tende turche, romitaggi, obelischi, che indicano la pre-
senza della storia nel giardino) e di statue, erme, iscrizioni e altari che ne indi-
cano l’altissima valenza simbolica e allegorica, si viene sostituendo con Lancelot 
‘Capability’ Brown un’idea di giardino che ordina la natura ma non vi immette i 
segni dell’arte, un giardino che è identico alla campagna (idealizzata) e che se ne 
differenzia solo per l’uso dell’ha ha, ovvero il vallo che separa il giardino dai fields 
o campi coltivati. Terza soluzione, l’origine anglo-cinese del giardino, sostenuta 
da  William Chambers che deduceva la forma del giardino all’inglese da quella 
esotica propria al giardino cinese e quindi con l’innesto di tutta quella chinoise-
24 Ivi, pp.70-71.
25 Indicativa, al proposito la consonanza del progetto di Cesarotti con gli «innocenti piaceri» 
richiesti dalla poetica di Pope: «But how did he come to be such an authority on garden design 
and with what special artistic perspective did he pursue  these “innocent pleasures”? If his po-
etry vas highly allusive, so was his gardening. It was based on classical ideas of landscape which 
with a modern poetic sensibility (and a deep knowledge of the English tradition of descriptive 
verse especially from Spenser to Waller and Milton) he adapted in order to emphasize the pic-
torial (picturelike) and the emotive»: F. Martin, Pursuing Innocent Pleasures. The Gardening World 
of Alexander Pope, cit., p. xxi.    
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rie così cara al secondo Settecento.26 I fautori delle tre linee avranno una rispon-
denza immediata negli scritti dei grandi interpreti del Settecento letterario. Si 
pensi al caso esemplare di Rousseau. Julie, la protagonista della Nouvelle Heloïse 
crea un grande giardino moderno, il verger de Clarens, che si apre all’ammirazione 
dell’amato Saint-Preux come un nuovo Eliso27 – ed Elysée è il nome che Julie dà al 
suo romitaggio. Le sensazioni che quel luogo produce in Saint-Preux sono esem-
plari per tutta la storia del giardino. Il giardino esprime un’idea della natura tale 
da renderlo in fondo identificabile con il paesaggio stesso e tale da giustificare il 
grido di ammirazione dell’amato infelice:
Julie le bout du monde est à votre porte!
Allo stupore di Saint-Preux , Julie replica affermando che il verger è il risultato di 
una natura ‘aiutata’, ma non sottomessa al capriccio dell’artificio: 
Il est vrai, dit-elle, que la nature a tout fait, mais sous ma direction, et il n’y a rien là que 
je n’aie ordonné.28 
Ecco la rivelatrice risposta della giovane donna che condensa in un rigo ciò che è 
il fine dell’idea sentimentale della natura come fu espressa dal giardino all’ingle-
se nella sua fase più ‘paesaggistica’ (e di questa sensibilità poetica sapranno co-
gliere i frutti sia il Mabil che il Malacarne nel dibattito dell’Accademia patavina): 
la libertà della natura è ‘ordonné’ dalla sensibilità e dalla ragione.
Volendo, e non è pedanteria, confrontare date importanti della nuova moda 
– anche letteraria – del giardino moderno nel percorso cesarottiano, non va di-
menticata una serie di fonti letterarie che ci indicano le tappe di questo «poema 
vegetabile»:29 1763, traduzione delle poesie di Ossian; 1781, dell’Elegia di Gray; 
26 Cfr. g. Venturi, Genius Loci: il giardino, la memoria, gli eroi, in Il giardino e la memoria del mondo, 
a cura di G. Baldan Zenone Politeo e A. Pietrogrande, Firenze, Olschki, 2002, pp. 107-117 con 
bibliografia pregressa e H. HONOUR, L’arte della cineseria, Firenze, Sansoni, 1963.
27 «En entrant dans ce prétendu verger, je suis frappé d’une agréable sensation de fra�cheur que 
d’obscurs ombrages, une verdure animée et vive, des fleurs éparses de tous côtés, un gazouille-
ment d’eau courante, et le chant de mille oiseaux, portèrent à mon imagination du moins au-
tant qu’à mes sens; mais en même temps je crus voir le lieu le plus sauvage, le plus solitaire de la 
nature, et il me semblait d’être le premier mortel qui jamais eût pénetré dans ce désert. Surpris, 
saisi, transporté d’un spectacle si peu prévu, je restai un moment immobile, et m’ecriai dans un 
enthousiasme involontaire: “O Tinian! O Juan-Fernandez!”»: J.-J. rousseau, Julie ou la nouvelle 
Héloïse, Lettre XI a Milord Edouard, �uatrième Partie, Paris, Garnier-Flammarion, 1967, p. 353.   
28 Ivi, p. 354.
29 La celebre definizione appare in una lettera del Cesarotti a Monsignor Berioli datata Padova, 
7 marzo (1806). Cfr. M. Cesarotti, Opere scelte, a cura di G. Ortolani, Firenze, Le Monnier, vol.II, p. 
447. La memorabilità della formula, seppur diffusa all’interno del cerchio culturale cesarottia-
no, specie dall’allievo Giuseppe Barbieri,  si rapportava ad una diffusa consapevolezza del rap-
porto giardino-poema, come testimonia l’Estratto su Altichiero della contessa Rosenberg: «Vi si 
scorge[in Altichiero] l’amator della campagna che sa mescolar l’aggradevole all’utile, e fa si che 
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1781 gli Idilli di Gessner tradotti da Elisabetta Caminer Turra a Vicenza; nel 1786, 
l’Elogio di Gessner, pubblicato a Bassano dal Bertòla; nel 1787-88 la visita dei giardi-
ni inglesi di Carlo Castone Rezzonico della Torre la cui relazione venne affidata al 
Giornale del viaggio d’Inghilterra; nel 1792 la traduzione italiana dei Giardini di Delille 
dell’abate Antonio Garzia.30 Selvazzano è iniziato nel 1785; il giardino è concluso in-
torno al 1790 ma i lavori procederanno ancora per un quinquennio parallelamente 
al dibattito dell’Accademia sui giardini. Ad Altichiero il percorso che si snoda tra 
la villa e il giardino, quest’ultimo dedicato alla filosofia, contemplava un episodio 
‘poetico’, il boschetto di Young che collega direttamente la poesia alla natura, secon-
do la nuova sensibilità preromantica. Luigi Mabil, traduttore del grande trattato 
dell’ Hirschfeld sulla teoria dei  giardini ed epitomatore dello stesso31 è il primo 
che metta in relazione Selvazzano con la poesia di Pope. Nella Prefazione, dedicata a 
Giovanni De Lazara scrive, illustrando la novità del testo:
Ma qui vedrete l’arte beata del giardinaggio, ricondotta alla sua prima dignità, rimessa 
ne’ suoi diritti, ed elevata sino al grado dell’arti belle; vedrete infranti appiè dell’ara del 
genio gli sciagurati stromenti della triste uniformità, cangiato il giardino in paesag-
gio, e fra mille variate scene, scossa deliziosamente l’immaginazione ed il sentimento; 
vedrete ridotto a principj, a ragionata e soda teoria tuttociò, che l’eccellenza del vostro 
gusto già v’indicava, ed il vostro tatto indovino e sicuro già presentiva.32
Ci sono qui elencati tutti i princìpi a cui si attenne Cesarotti nella ideazione e co-
struzione di Selvazzano: la dignità dell’arte del giardino associata al comun deno-
minatore delle arti sorelle, la trasformazione del giardino in paesaggio; l’evoca-
zione delle scene multiple rispetto all’uniformità del giardino classico ed infine 
il ricorso all’immaginazione, al sentimento e al gusto come i principi fondanti 
del giardino moderno. �uesto passo ne richiama immediatamente uno, poco 
conosciuto, di Cesarotti stesso che ribadisce quel clima di consonanza d’intenti 
che si era stabilita, pur nelle diverse posizioni, all’interno del dibattito provocato 
dalle relazioni accademiche padovane e che riconduce alla teoria del Bello l’arte 
del giardino sotto la categoria dell’immaginazione: 
si prestino aiuto reciproco, il conoscitor della bella antichità, l’uomo appassionato per il bene 
sociale, che pasce lo spirito d’oggetti utili, e d’idee luminose, e le dipinge con un linguaggio 
nuovo facendo che un pezzo di giardinaggio divenga in un certo modo un Poema morale e simbolico» 
(corsivi miei): Estratto….sopra Alticchiero , in L’arte dei giardini, II, cit., p.124.     
30 Cfr M. azzi Visentini, L’arte dei giardini, II, cit., p. 23. 
31 Il volume di Christian Hirschfeld, Theorie der Gartenkunst, uscì a Lipsia nel 1779 in tedesco e 
in francese; Luigi Mabil, accademico patavino ne fece un estratto, Teoria dell’arte de’ giardini che 
uscì a Bassano nel 1801. Cfr. g. Venturi,  Il giardino e la letteratura: saggi d’interpretazione e problemi 
metodologici, in Il giardino storico italiano. Problemi d’indagine, fonti letterarie e storiche, a cura di G. 
Ragionieri, Firenze, Olschki, 1981, pp. 251-78 e a. pietrogrande, Il dibattito sui giardini all’inglese 
all’Accademia di Scienze, Lettere e Arti di Padova: 1792-98, cit. con ampia bibliografia pregressa.    
32 l. Mabil, Teoria dell’arte de’ giardini, cit., pp. v-vi.
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Le arti dell’immaginazione e del disegno dimostrano col solo nome d’esser tutte 
ugualmente sorelle, d’aspetto diverso, di fisonomia non dissimile, figlie tutte della 
stessa madre, la filosofia del Bello. La Poesia ha in particolar il pregio di partecipar 
dei doni di ciascheduna e di tutte, e di comunicar vicendevolmente a tutte il suo 
spirito vivificante.33
L’immaginazione e le teorie del Bello dunque presiedono al progetto di Selvaz-
zano, in accordo – e polemica – con la ricezione che di queste teorie veniva fatta 
proprio partendo dall’origine del giardino all’inglese che nel dibattito patavino 
viene addirittura attribuito al Tasso del giardino di Armida sulla scorta di un falso 
attribuito a Aquilino Coppino e alla polemica presa di posizione di uno dei prota-
gonisti di questa curiosa ma significativa polemica. Vincenzo Malacarne (1744-
1816) originario di Saluzzo e professore di Chirurgia e ostetricia prima e dal 1794 
di chirurgia teorica e pratica all’Università di Padova,34 nel 1796 presenta una me-
moria all’Accademia patavina in risposta e a commento del Saggio sopra i Giardini 
Inglesi  letto da Ippolito Pindemonte all’Accademia nel 1792.35  Nel suo Saggio, Pin-
demonte sostiene che la qualità del nuovo giardino consiste, platonicamente, nel 
scegliere le varie bellezze della natura e riunirle in un solo luogo: l’arte servirà a 
perfezionare il tutto.36 Ma, come Rousseau, anche Pindemonte crede che la natu-
ra – o meglio il paesaggio naturale – sia da preferirsi a qualsiasi forma di giardino 
sia quello formale che quello ‘moderno’ e come dirà in un ben conosciuto passo 
delle Prose e Poesie campestri:
33 M. Cesarotti, Alla Regia Accademia di Belle Arti in Venezia, in  Dell’Epistolario, cit., tomo V, pp. 153-54. 
34 Cfr. g. Venturi, Saggi d’interpretazione e problemi metodologici, cit., specie le pp. 268-74 e a. pie-
trogrande, Note sul Parco vecchio di Torino, in I giardini del “Principe” (Atti del IV convegno Interna-
zionale Parchi e giardini storici, parchi letterari, 22-24 settembre 1994), a cura di M. Macera, vol. I, 
Torino, L’Artistica Savigliano, 1994, pp. 19-27, con bibliografia.  .
35 Il saggio pindemontiano sarà pubblicato solo nel 1809 nelle Memorie dell’Accademia pata-
vina a causa delle difficoltà economiche dell’Accademia durante il periodo napoleonico; ma 
il lavoro che ebbe immediata fortuna venne inserito in appendice alle Prose e poesie campestri 
dell’edizione veronese 1817 e, finalmente, in Le prose e poesie campestri d’Ippolito Pindemonte con 
l’aggiunta d’una dissertazione su i giardini inglesi e sul merito in ciò dell’Italia. Edizione accresciuta 
del Giardino inglese descritto dall’autore ne’ I sepolcri e di due appendici, in Verona, dalla Società 
Tipografica, 1823. I saggi di Pindemonte, Mabil, e l’estratto delle Relazioni accademiche di Ce-
sarotti, lette nel 1795 e 1798, apparvero in Operettte di varj autori intorno ai giardini inglesi ossia 
moderni, Verona, Mainardi, 1817 e ora sono riproposti – completati col saggio di Malacarne – in 
Operette di varj autori intorno ai giardini inglesi ossia moderni a cura di A. Pietrogrande e G. Pizza-
miglio, Trieste, EUT, 2010. Cfr. g. Venturi, Il giardino all’inglese nel Veneto, cit., e a. pietrogrande, Il 
dibattito sui giardini all’inglese, cit. e M. azzi Visentini, Introduzione a L’arte dei giardini, cit., pp.25-30 
e le sezioni dedicate a Pindemonte, Cesarotti, Mabil.
36 «L’arte del giardiniere Inglese consiste nell’abbellir così un terreno assai vasto che sembrar 
possa che la natura l’abbia in quella guisa abbellito ella stessa, ma la natura intesa a far cosa più 
squisita e compiuta, che far non la veggiamo comunemente, riunendo in un dato spazio molte 
bellezze che non suol riunir mai, e dando a quelle bellezze stesse una perfezione ed un finimen-
to maggiore»: i. pindeMonte, Dissertazione su i giardini inglesi e sul merito in ciò dell’Italia, in Operette 
di varj autori, cit., p.21. 
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Certo, quando io veggo un bello campestre, il piacer mio vien non poco acresciuto da 
quella rapida riflessione, che il caso accozzò insieme i diversi oggetti, onde formasi 
quella scena; se ciò ch’io veggo, è frutto dell’arte, nutrendo noi di questa opinion gran-
de, e più esigendo da lei, che dal caso, il qual pare non avere forza niuna, crederei che la 
forza artifiziale, benché più bella del naturale, dovesse colpirci e dilettar meno.37 
Alla medesima considerazione era giunto Rousseau, quando Saint-Preux, me-
ditando sull’Elysée di Julie considera, dopo che la giovane donna e monsieur de 
Wolmar gli hanno fatto l’elogio del giardino all’inglese, l’unico che possa essere 
accettato dall’uomo di gusto:
Je n’ai q’un seul reproche à faire à votre Elysée, ajoutai-je en regardant Julie, mais qui 
vous para�tra grave; c’est d’être un amusement superflu. A quoi bon vous faire une 
nouvelle promenade, ayant de l’autre côté de la maison des bosquets si charmants et 
si negligé?38 
Il giardino, insomma, è una speciale opera imitativa e comunque non può ap-
parentarsi alle arti belle perché non si può imitare la natura con la natura, come 
invece è prerogativa dell’arte; quindi se la natura è più ‘commovente’ dell’arte, 
essa è da preferirsi all’arte stessa. In tal modo il giardino, natura di secondo grado, 
si potrebbe inferire, può essere indifferentemente sia formale che moderno a se-
conda dello scopo e dell’utilità che esso ricopra. E di fronte alla comune opinione 
degli inglesi di trovare in Milton l’ideatore poetico del giardino informale nella 
celebre descrizione dell’ Eden nel Paradise Lost, egli rivendica al Tasso e alla descri-
zione del giardino di Armida la prima prova poetica del giardino paesaggistico.39 
37 i. pindeMonte, Prose e poesie campestri, 1823, cit., pp.19-20. Su Pindemonte poeta del bello campe-
stre (e non solo), si veda a. Ferraris, Il giardino di Epicuro. Lettura delle “Prose e poesie campestri” di Ip-
polito Pindemonte, «Italianistica», XIV(1985),  2, pp. 223-248 e della medesima l’ottima edizione 
delle Prose e poesie campestri, Torino, Fogola 1990; riflessioni utili sulla posizione di Pindemonte 
entro un più vasto campo d’indagine, a. di riCCo, Tra idillio arcadico e idillio filosofico. Studi sulla 
letteratura campestre del ‘700, Lucca, Pacini Fazzi, 1995       
38 J.-J. rousseau, Julie ou la nouvelle Héloïse, cit., p. 364.
39 Nella seconda appendice alla Dissertazione inclusa nell’edizione citata delle Prose e poesie cam-
pestri (L’arte che tutto fa, nulla si scopre, ivi, pp.180-81), Pindemonte ribadisce la sua tesi: «Voi mi 
domandate, se avrei che aggiungere nella mia Dissertazione su i Giardini. Che di nuovo pubbli-
care volete, fu esposto. Avrei l’autorità d’un valorosissimo Inglese in favor di ciò, che su l’origine 
del Giardino irregolare venne conchiuso. �uesto Inglese è il signor Eustace, autore di un così 
detto da lui Viaggio Classico per l’Italia, che egli trascorse e osservò nel 1802, viaggio da lui scritto 
con assai più di dottrina e di sensatezza, che non sogliono in  libri di tal genere rinvenire. Lon-
tano dal riconoscere in Milton, come fanno i suoi nazionali, l’origine dell’Inglese Giardino, al 
nostro Torquato anch’egli l’attribuisce: mercecchè dopo aver detto, che la descrizione del Para-
diso terrestre di Milton “è considerata come il modello de’ parchi moderni”, is considered as the 
model of the modern parks, soggiunge che “ciò conviene più a quella del Giardino d’Armida fatta 
dal Tasso, non solamente per questo che il nostro poeta somministrò a Milton alcuni de’ princi-
pali lineamenti della sua descrizione, ma perché piantò veramenti i primi fondamenti dell’arte, 
e la comprese in una sola ingegnosissima riga, con la quale chiude la pittura di un paesaggio, 
ch’è de’ più belli».
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�uesta indicazione è ripresa dal Malacarne nella sua relazione letta il 19 maggio 
1796 all’Accademia di Padova dove asserisce che il modello del giardino d’Armida 
da cui discende l’idea del giardino all’inglese, non era parto della fantasia tassesca 
ma realmente esisteva: il Parco Vecchio di Torino costruito dai Savoia alla fine del 
Cinquecento, visitato e descritto da Aquilino Coppino nel 1609.40 Alle obbiezioni 
degli accademici che il Tasso si fosse ispirato al Parco Vecchio, Malacarne rispose 
in una seconda seduta del 16 aprile 1798, esibendo una lettera di  Tasso a Giovan-
ni Botero in cui si confermava l’ispirazione dell’episodio alla vista del giardino 
nel suo soggiorno torinese. La lettera ritenuta autentica fino ai tempi moderni, è 
stata da chi scrive definitivamente considerata falsa.41 Come vedremo, Cesarotti 
condivide la tesi del primato poetico – si badi bene – italiano nella nascita del 
giardino paesaggistico. Ma di tutta la querelle ciò che qui importa sottolineare 
non è tanto il legame tra poesia e giardino quanto una dipendenza di quest’ul-
timo dalla immaginativa poetica che ancora in quel tempo, ancorché vigesse il 
principio delle arti sorelle e quello oraziano dell’ut pictura poësis,  sosteneva vi-
gorosamente il primato della poesia sulle arti belle, come eloquentemente Cesa-
rotti ribadisce  nella citata lettera all’Accademia veneziana. Chi invece difende la 
nuova poetica del giardino moderno è Luigi Mabil che il 25 febbraio 1796 legge 
il suo Saggio sopra l’indole dei giardini moderni42 dove, come l’abate Delille appena 
tradotto in Italia, ma conosciutissimo già dalla prima edizione del suo Les Jardins 
ou l’art d’embellir les paysages,43 accetta entrambe le forme del giardino sia quello 
classico che quello paesaggistico in nome di una ‘utilità’ e impiego di entrambi, 
a seconda del carattere e della fruizione sociale a cui sono adibiti.44 Inoltre egli 
considera l’arte del giardino «arte imitativa» e come le altre degna di stare entro 
l’ambito delle arti sorelle. Il dibattito sul giardino che si svolge tra il’92 e il 98 
non sarebbe di molta utilità in questa occasione specifica se non fosse accompa-
gnato dalle Relazioni cesarottiane che ne definiscono la portata e suggeriscono 
d’altra parte i principi su cui si è costruito Selvazzano. Ripercorrendo le tappe 
della relazione pindemontiana, Cesarotti non nasconde la propria adesione alla 
40 La lettera di Aquilino Coppino indirizzata a Milano a Giuseppe Ripamonti si trova nel II li-
bro di aquilini Coppini, in Ticinensi Gymnasio Artis Oratoriae Regij Interpretis, Epistolarum Libri 
Sex, Mediolani, apud Typographos Curiae Archiepiscopalis, 1613, pp. 47-67. 
41 g Venturi, Saggi d’interpretazione e problemi metodologici, cit., pp. 122-24. Cfr. anche M. azzi Visen-
tini, Introduzione, cit., pp. 24-25 con bibliografia. 
42 Pubblicato in Operette di varj autori intorno ai giardini inglesi ossia moderni, cit., pp. 65-100.
43 À Paris, 1782. �uesta è l’edizione da cui cito. 
44 «Chacun d’eux a ses droits; n’excluons  l’un ni l’autre:/ Je ne décide point entre Kent et Le 
Nôtre./ Ainsi que leurs beautés, tous les deux ont leurs loix./ L’un est fait pour briller chez les 
grands et les rois;/ Les rois sont condamnées à la magnificence:/ On attend  autour d’eux l’ef-
fort de la puissance;/ On y veut admirer, enivrer ses regards/ Des prodiges du luxe et du faste 
des arts./ L’art peut donc subjuguer la nature rebelle [……] Mais les bois, mais les eaux, mais les 
ombrages frais,/ Tout ce luxe innocent ne fatigue jamais./Aimez donc des jardin la beauté natu-
relle. /Dieu lui-même aux mortels en traça le modèle», ivi, pp. 21 e 23.   
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poetica del giardino moderno che proviene dall’Inghilterra e condanna il giardi-
no formale in nome di «un bello stesso guasto dagli ornati e dal liscio [che] spira 
quel gusto affettato che potrebbe dirsi il Fontenellismo dello stile campestre».45 
Immediate le concordanze tra la sintassi e la retorica del giardino con quella del-
la poesia: lo stile ornato, Fontenelle, il gusto affettato, tutto rimanda al giardino 
come una composizione letteraria. Così il giardino moderno esibisce un ‘ordinato 
disordine’ che colpisce gli occhi, la fantasia, il cuore. L’origine ottica, lockiana, della 
conoscenza è qui ribadita in termini di una poetica sensistica e razionale assieme 
che dimostra, se ce ne fosse ancora bisogno, la totale dipendenza di quel gusto dalla 
poesia dei Lumi.46 Un’altra preziosa indicazione ci viene da una notazione appa-
rentemente secondaria, quella in cui Cesarotti ribadisce la strettissima connessio-
ne tra paesaggio e giardino ottenuta «colla scelta, disposizione, ed intreccio dei 
varj prodotti della natura» in modo da superare colla «sublime negligenza del Ge-
nio su i raffinamenti della studiata eleganza». Un genio che è sì categoria spirituale 
e poetica, ma nello stesso tempo nozione che s’incardina sull’altro e non secon-
dario significato del Genius loci da cui ha preso origine il discorso cesarottiano su 
Selvazzano. Nella Relazione del 1798, che prende in esame il Saggio di Mabil e le tesi 
tassiane di Malacarne, Cesarotti insiste ulteriormente sul nesso poesia-giardino: 
così il rapporto tra giardino formale e moderno diventa il primo, «una descrizio-
ne Ovidiana lussureggiante di bellezze e di pompa, l’altro una scena pastorale, 
sentimentale o patetica di Gessner, di Thompson, o di S. Pierre».47
Una tale messe di proposte e idee che circolano per il Veneto negli ultimi due 
decenni del Settecento e attraverso l’edizione pisana delle opere di Cesarotti tra-
valicano il secolo per avere un’influenza non secondaria anche in ambito neoclas-
45 M. Cesarotti, Relazione XVI (1795), in Relazioni Accademiche, vol. XVIII, tomo II, Pisa, Della tip. 
Della Società, 1803, p. 280.
46 Parlando di «stile campestre», Cesarotti così lo descrive: «Ha esso un ampio terreno ove 
domina la natura, ma una natura, che si fa per così dire un’arte di sé medesima, raccogliendo 
in un solo spazio le sparse bellezze spontanee per farne pompa col meglio ordinato disordine, 
ov’ella presenta una successione perpetua di scene nuove e mirabili, ove la ridente ampiezza 
dei prati, l’intrecciamento de’ cepugliosi viottoli, l’acque o traboccanti e spumose, o serpeggian-
ti; o raccolte, la cupa maestà de’ boschi, la stessa sublime orridezza de’ massi muscosi e pendenti 
parlano successivamente agli occhi, alla fantasia, ed al cuor dello spettatore; e ora gli destano 
reminiscenze piacevoli, sensazioni ravvivate, ora il colpiscono d’inaspettata meraviglia, or l’im-
mergono in una meditazione profonda, or lo trasportano in un delizioso e quasi estatico rapi-
mento»: M. Cesarotti, Relazione XVI, cit., pp. 280-81. L’ormai definitivamente assodata consonan-
za tra Illuminismo e cosiddetto giardino all’inglese, avanzata da Rosario Assunto, è ora ribadita 
nel libro fondamentale di M. Venturi Ferriolo, Giardino e paesaggio dei Romantici, Milano, Guerini, 
1998. Dal medesimo, il particolare caso italiano è stato svolto nel saggio Giardini volgarmente 
detti inglesi: la ricezione paesaggistica in Italia tra pittoresco e romanzesco, in Il giardino dei sentimen-
ti, Milano, Guerini, 1997, pp.19-28. Sul paesaggio romantico si veda anche g. Venturi, Appunti e 
riflessioni sul paesaggio romantico, in Studi di filologia e letteratura italiana in onore di Gianvito Resta, 
tomo II, Roma, Salerno editrice, 2000, pp.713-730. 
47 M. Cesarotti, Relazione XVIII (1798), VII. Sopra i due generi di giardinaggio, in Relazioni accademi-
che, cit., p. 394.
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sico e addirittura romantico, fanno pensare che l’ideazione della villa di Selvaz-
zano non sia stata un ‘capriccio’ letterario legato alla moda del giardino moderno 
o all’antico topos della vita solitaria,48 bensì un vero e proprio trattato di poetica, 
come del resto era comune nell’Europa del Settecento dove quel nuovo modo di 
leggere la natura con gli strumenti della poesia e dell’arte che aveva rivoluzio-
nato l’intero modo di guardare il paesaggio, di renderlo, per usare un concetto 
forte, leggibile come una poesia o contemplabile come un quadro era, per dirla 
con Kant che tanto s’interessò alla nuova forma del giardino, riscoprirne l’esteti-
cità nel momento stesso che l’estetica si poneva come la nuova scienza e la nuova 
filosofia. Merito di Cesarotti è stato quello di averne colto la centralità nel far po-
esia.49 Chi ha tradotto Ossian non poteva non sapere, come è ora perfettamente 
chiaro, che il paesaggio evocato in quei versi che ne costituiscono, si potrebbe 
dire, l’aura sentimentale, non era contemplazione di una natura selvaggia ma di 
una ‘traduzione letteraria’ del così detto giardino all’inglese.       
48 A commento del pensiero cesarottiano soccorrono gli scritti dell’abate Giuseppe Barbieri 
suo discepolo e sucessore nella cattedra padovana. In una «lettera o cicalata», Dell’amore alla 
campagna, in cui analizza i piaceri del vivere in villa, egli codifica la figura dell’uomo o gen-
tiluomo di campagna e la esemplifica su Cesarotti: «Dunque a gustare i piaceri della Campa-
gna saranno più acconci quegli uomini, che all’esterne impressioni de’ fisici oggetti sapranno 
gl’interni moti dell’animo più o meglio accordare, e a questi non meno le fisiche relazioni e le 
sensibili qualità dicevolmente riferire. E siccome i letterati, e i poeti in particolare sono quegli 
uomini, che per vocazione di natura e istituto, di professione intendono sempre a vestire i con-
cetti d’abito, di colore, di movimento, e danno corpo allo spirito e spirito al corpo; non dubito di 
affermare che i letterati, e specialmente i poeti, hanno da essere per natura e per arte i meglio 
disposti a sentire e a gustare le belle delizie della Campagna»: G. BARBIERI, Dell’amore alla Cam-
pagna, in Discorsi e Orazioni, Firenze, Chiari, 1829, pp. 101-102.   
49 «E tempio e sacrario alle divine meditazioni del bello fu per lui quell’amena Villetta, che 
prescelse e creò ad innocente delizia, e come a porto de’ suoi desiderj, ove nella pace dell’ani-
ma e nella quiete del campestre ritiro si abbandonava a’ suoi cari fantasmi; e dividendo le ore 
tranquille fra gli studj e le piacevoli occupazioni del giardinesco soggiorno gustava l’esistenza 
e la vita, e godeva pienamente di sé, delle sue rimembranze, de’ suoi affetti. Luogo ch’io non 
posso rammemorare senza il più vivo commovimento di tenerezza; che quivi lo riconobbi la 
prima volta e gli baciai quella mano, che poi m’accolse nella sua devozione, e appresso mi fu 
larga e cortese di paterne amorevolezze, e quivi altre fiate ho vissuto con lui nella più stretta e 
familiare intimità prendendo parte a’ suoi studj, a’ suoi diletti, al suo cuore. Beato soggiorno, 
dove le piante e l’aure medesime ispiravano amicizia pietà, gratitudine! E a questi genj mede-
simi aveva consecrata la sua Villetta, e a questa avea dedicate le sculte memorie, e i poetici fiori 
a larga mano cosparsi»: g. barbieri, Orazione detta nei funerali dell’ab. Cesarotti, in Opere dell’Abate 
Cesarotti, cit., p. xvi.      
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1. Nel Settecento l’Europa «si ricopre di un verde manto di giardini», così come 
dopo l’anno mille «si era rivestita di un bianco mantello di cattedrali»: Rosario 
Assunto utilizza questo paragone per dare la dimensione della straordinaria fio-
ritura di strutturazioni a verde che caratterizza il «secolo dei giardini» e per di-
mostrare come nella civiltà, nella cultura e nel gusto del Settecento il tema del 
giardino abbia un ruolo di primo piano.1
Il XVIII secolo è anche considerato il «secolo inglese» del giardino, per la 
grande e innovativa trasformazione dell’idea di giardino che, iniziata nella Gran 
Bretagna del primo Settecento, porta alla realizzazione del cosiddetto giardino 
* Il saggio riprende, aggiornandolo, il mio lavoro sul giardino di Cesarotti, presentato al Conve-
gno su Parchi e giardini storici, parchi letterari, promosso dal Ministero per i Beni Culturali e Am-
bientali nel 1992, a Monza. La ricerca è stata poi approfondita, in occasione dei duecento anni 
dal dibattito padovano sui giardini inglesi, nel saggio: Il dibattito sui giardini all’inglese all’Acca-
demia di Scienze, Lettere e Arti di Padova: 1792-98, in «Atti e Memorie dell’Accademia Patavina di 
Scienze, Lettere ed Arti», CVII (1994-95), parte III: Memorie della classe di Scienze Morali, Let-
tere ed Arti, Padova, Tipografia “la Garangola”, 1995, pp. 19-38. Ho successivamente proseguito 
l’indagine nello scritto: Il ‘poema vegetabile’: il giardino di Cesarotti a Selvazzano, redatto per il Con-
vegno Melchiorre Cesarotti nel secondo centenario dalla morte (4-5 novembre 2008), organizzato 
dall’Accademia Galileiana di Scienze, Lettere ed Arti in Padova, i cui atti sono in corso di stampa.
1 R. Assunto, Teorie del giardinaggio nell’estetica romantica, in Giuseppe Jappelli e il suo tempo, a cura 
di G. Mazzi (Atti del Convegno Internazionale di Studi, Padova 21-24 settembre 1977), 2 voll., 
Padova, Liviana, 1982, pp. 3-23: 4.
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inglese, informale o paesaggistico.2 Alla geometria, alla simmetria, all’uniformità 
dei giardini architettonici, rinascimentali e post-rinascimentali di ascendenza 
italiana e francese, si contrappongono l’apparente irregolarità e spontaneità, l’in-
formale disordine, del nuovo landscape gardening. Il recupero di una naturalità 
non viziata dall’artificio, il piacere della fantasia e dell’immaginazione si impon-
gono sul rigore formale di una natura che, modellata e dominata dall’uomo, non 
riserva sorprese, offrendo subito tutto alla vista. Si abbattono le barriere dell’hor-
tus conclusus, il giardino cintato si apre verso la natura e lo sguardo, senza più 
confini, tende all’infinito. Liberare la natura, fare crescere spontaneamente la 
vegetazione, permettere all’acqua di serpeggiare nei ruscelli, lasciare che i viali 
diventino sinuosi, sono dunque i nuovi canoni estetici che provocano una rivo-
luzione nell’arte dei giardini.
�ueste nuove norme estetiche sembrano rispecchiare i modi dell’ordina-
mento sociale e politico dell’Inghilterra liberale e vengono interpretate in sen-
so ‘anti-Versailles’, sia sul piano artistico che politico. Lo storico dell’arte Niko-
laus Pevsner vede proprio nel partito dei wighs la prima fonte di ispirazione del 
giardino paesaggistico che egli considera un risultato del liberalismo inglese, in 
quanto «elemento consapevole in una politica artistica anti-francese. I parchi di 
Le Nôtre esprimono l’assolutismo, il governo assoluto del re sul paese, ed anche il 
dominio dell’uomo sulla natura».3
I due tipi di giardini vengono presentati spesso come contrapposti, antitetici. 
In realtà nel corso del Settecento le due estetiche, architettonica e paesaggistica, 
si alternano, a volte si intrecciano, risultando spesso complementari, come di-
mostra anche gran parte della saggistica settecentesca sull’arte dei giardini.4
Il giardino moderno, alla cui nascita contribuiscono in varia misura poesia, 
filosofia e pittura, neppure in Inghilterra offre un unico aspetto, ma presenta una 
serie di soluzioni che sono il risultato del percorso lungo e complesso di vari pro-
2 Per una guida articolata al costituirsi del nuovo concetto di natura che prepara il diffonder-
si del giardino inglese, con tutto il suo intreccio di motivazioni estetiche, sociali, politiche ed 
economiche, cfr. M.L. Gothein, Storia dell’Arte dei Giardini (Jena, 1914), edizione italiana a cura di 
M. De Vico Fallani e M. Bencivenni, Firenze, Olschki, 2006, 2 voll. Si veda nel II volume, Dal Ri-
nascimento in Francia fino ai nostri giorni, l’ampio saggio dedicato a Il giardino paesaggistico inglese, 
pp. 937-997; D.S. LiChačeV, La poesia dei giardini. Per una semantica degli stili dei giardini e dei parchi. 
Il giardino come testo (1991), a cura di A. Raffetto, tr. it. di B. Ronchetti e C. Zonghetti, Torino, 
Einaudi, 1996, pp. 145-297; M. Venturi Ferriolo, Giardino e filosofia, Milano, Guerini e Associati, 
1992; F. Muzzillo, Paesaggi informali. Capability Brown e il giardino paesaggistico inglese del diciotte-
simo secolo, Napoli, E.S.I., 1995; M. Venturi Ferriolo, Giardino e paesaggio dei Romantici, Milano, 
Guerini e Associati, 1998; M. RoMero Allué, Qui è l’Inferno e quivi è il Paradiso. Giardini, paradisi e 
paradossi nella letteratura inglese del Seicento, Udine, Forum Editrice Universitaria Udinese, 2005; 
M. Jakob, Paesaggio e letteratura, Firenze, Olschki, 2005, pp. 149-225; M. MelChionda, Il giardino 
estetico nel primo Settecento inglese, in Per un giardino della Terra, a cura di A. Pietrogrande, Firenze, 
Olschki, 2006, pp. 121-155, in cui l’autore analizza le principali opere (riportate in appendice) 
che connotano il pensiero estetico del «secolo inglese» del giardino.
3 N. PeVsner, Storia dell’architettura europea, Bari, Laterza, 1959, p. 273.
4 Cfr. R. Assunto, Teorie del giardinaggio nell’estetica romantica, cit., p. 8.
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tagonisti, diversi tra loro per cultura e formazione. Nella prima metà del XVIII 
secolo, William Kent (1685-1748), pittore e architetto di gusto classico, introduce 
la storia, mediante l’inserimento di rovine, tempietti, colonne, obelischi, in un 
giardino ormai disposto secondo un tracciato informale, ma ancora saldamente 
ancorato alla tradizione italiana.5 L’occhio del pittore ricrea dei paesaggi ideali, 
ispirati alle vedute della campagna romana, così come erano stati dipinti da Lor-
rain e Poussin. Nei decenni successivi si passa a una strutturazione più semplice 
e naturalistica, priva di simboli ed evocazioni, sprovvista di forme architettoni-
che e di prospettive lineari, dove macchie e gruppi d’alberi sono sistemati irrego-
larmente e regna sovrana la linea serpentinata. Il creatore di queste vaste scene, 
in cui tutto deve sembrare naturale, è Lancelot Brown (1715-1783), denominato 
Capability, per la sua capacità di trasformare il paesaggio in una grande composi-
zione idealizzata. William Chambers (1723-1796) è il principale diffusore in Eu-
ropa del giardino-spettacolo, caratterizzato da una sfrenata fantasia compositiva, 
proprio dei cinesi, ai quali egli attribuisce il primato nell’invenzione del giardino 
informale, sottraendolo agli Inglesi (da cui la successiva definizione di giardino 
anglo-cinese assegnata a questo tipo di gusto). Tali idee, dettate da una curiosità 
di tipo illuministico per le culture di popoli lontani, coesistono però in Cham-
bers con concetti di stretta osservanza palladiana. Architetto del re d’Inghilterra, 
dopo aver compiuto tre viaggi in Cina tra il 1742 e il 1749, egli pubblica nel 1757 a 
Londra Designs of Chinese Buildings, sviluppando poi l’argomento nella Dissertation 
on Oriental Gardening (1772).
La riscoperta della natura nei giardini paesaggistici avviene quindi anche 
all’insegna dell’esotismo. Il giardino, spesso definito folie, diventa lo spazio della 
ricerca del meraviglioso, del sogno, dell’evocazione di luoghi e tempi lontani. In 
questi «paesi d’illusione», come li ha definiti Baltrušaitis (riprendendo l’architet-
to-scenografo Carmontelle che, tra il 1773 e il 1779, realizza la Folie de Chartres alle 
porte di Parigi),6 si verifica una moltiplicazione degli orizzonti e delle immagini 
del mondo. La moschea, la pagoda cinese, la tenda tartara, l’obelisco, il tempio 
dorico, il mulino olandese riassumono nel giardino le diverse parti dell’unive-
so, qualificandosi come dei «microcosmi paesistici».7 A queste piccole costru-
zioni disseminate nel giardino, le cosiddette fabriques, viene assegnato un ruo-
lo non solo di tipo visivo, ma anche allegorico ed evocativo, capace di mettere 
5 Sulle nuove soluzioni introdotte da Kent e sulla loro influenza nell’Inghilterra settecentesca, 
cfr. G. Venturi, “Genius loci”: il giardino, la memoria, gli eroi, in Il giardino e la memoria del mondo, a 
cura di G. Baldan Zenoni-Politeo e A. Pietrogrande, Firenze, Olschki, 2002, pp. 107-116.
6 J. Baltrušaitis, Jardins et pays d’illusion, «Traverses», 5-6 (1976), pp. 94-112, ripreso poi in Giardi-
ni e paesi d’illusione, in Id., Aberrazioni. Saggio sulla leggenda delle forme, Milano, Adelphi, 1983, pp. 
116-154; L. C. CarMontelle, Jardins de Monceau près de Paris appartenant à S. A. S. le duc de Chartres, in 
Jardins en France, 1760-1820. Pays d’illusion. Terre d’expériences, prefazione di J. Baltrušaitis, catalogo 
della mostra, Caisse Nationale des Monuments Historiques et des Sites, Paris 1977, pp. 82-83.
7 J. Baltrušaitis, Aberrazioni, cit., p. 123.
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in moto l’immaginazione del visitatore, indicandogli il percorso psicologico a 
cui è chiamato.8
Il pittoresco e l’esotismo, che contribuiscono alla formazione del moderno 
giardino inglese, non sono dunque in contraddizione col classicismo, tipico 
dell’arte giardiniera di impronta architettonica, ma convivono in molti pensa-
tori, poeti, letterati e artefici di giardini realizzati tra il XVIII e il XIX secolo. As-
sumendo il concetto di Assunto, si può quindi parlare di «complementarità», 
piuttosto che di «antiteticità»9 delle due direttrici dell’arte dei giardini, spesso 
ammirate e adottate entrambe, per i piaceri e i sentimenti opposti che sono in 
grado di procurare.
Uno dei principali esponenti di una soluzione di sintesi tra le due imposta-
zioni, della possibilità di mediazione tra giardino formale e informale, è il poeta 
classicista francese Jacques Delille. Nel poemetto idillico Les Jardins ou l’art d’em-
bellir les paysages, pubblicato a Parigi da Didot nel 1782, e testimone dell’ormai 
avvenuta penetrazione del gusto paesaggistico in Francia, l’abate Delille loda con 
la stessa considerazione sia il giardino francese che quello inglese, individuan-
done con precisione i differenti canoni estetici. Egli non si sente di scegliere tra 
William Kent e André Le Nôtre (1613-1700), tra il giardino naturalistico inglese 
e le grandi sistemazioni architettoniche a verde realizzate per Luigi XIV, dove le 
piante sono prive di un qualsiasi valore autonomo:
Deux genres, dès long temps ambitieux rivaux,
Se disputent nos voeux. L’un à nos yeux présente
D’un dessin régulier l’ordonnance imposante
[...]
Donne aux arbres des lois, aux ondes des entraves,
Et despote orgueilleux, brille entouré d’esclaves.
[...]
L’autre, de la nature amant respectueux,
L’orne, sans la farder, traite avec indulgence
Ses caprices charmans, sa noble négligence,
Sa marche irréguliere, & fait na�tre avec art
Les beautés, du désordre, & même du hasard.
Chacun d’eux a ses droits, n’excluons l’un ni l’autre:
Je ne décide point entre Kent et Le Nôtre.
Ainsi que leurs beautés, tous les deux ont leurs loix.10
8 Sull’argomento cfr. M. Mosser, Le architetture paradossali ovvero piccolo trattato sulle ‘fabriques’, 
in L’architettura dei giardini d’Occidente. Dal Rinascimento al Novecento, a cura di M. Mosser e G. 
Teyssot, Milano, Electa, 1990, pp. 259-275; Ead., La letteratura nel giardino, «Eidos», V (1990), pp. 
5-6. Per il mondo in miniatura racchiuso nel nuovo giardino settecentesco, dove un posto di 
rilievo spetta all’Oriente, e in particolare alla Cina, cfr. A. Pietrogrande, L’esotico nel giardino del 
Settecento, in Il giardino dei sentimenti. Giuseppe Jappelli architetto del paesaggio, a cura di G. Baldan 
Zenoni-Politeo, Milano, Guerini e Associati, 1997, pp. 29-46.
9 R. Assunto, Teorie del giardinaggio nell’estetica romantica, cit., p. 8.
10 J. Delille, Les Jardins ou l’art d’embellir les paysages (1782), in Oeuvres completes, II, Avignon, Jean 
Albert Joli, 1792, pp. 23-24.
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La teorizzazione di pari dignità estetica dei due tipi di giardini che emerge 
dai versi del poeta francese esercita una vasta influenza nell’ambiente cultu-
rale italiano, in particolare nel Veneto, dove il poemetto di Delille è conosciuto 
sia nelle edizioni francesi, sia nella traduzione pubblicata a Venezia nel 1792 
dall’abate Antonio Garzia.11 Per il milieu poetico-letterario che, sullo scorcio del 
secolo, dà vita al dibattito padovano sui giardini inglesi, in cui si rispecchia la 
cultura del Settecento, la cauta poesia di Delille rappresenta un costante punto 
di riferimento e d’ispirazione.12
2. Melchiorre Cesarotti (1730-1808), docente di lingua e letteratura greca e lati-
na all’Università di Padova e letterato di statura europea, è uno dei promotori 
del dibattito sui giardini inglesi, svoltosi presso l’Accademia patavina di Scienze, 
Lettere ed Arti, di cui è segretario a vita, dal 1779, per la classe di Lettere.13 La di-
scussione tra Formal Garden all’italiana e Landscape Garden all’inglese si sviluppa 
con una serie di memorie e relazioni che vengono presentate dal 1792 al 1798 e 
vedono come protagonisti, nell’ordine: Ippolito Pindemonte (1792), Melchiorre 
Cesarotti (1795 e 1798), Luigi Mabil (1796) e Vincenzo Malacarne (1796). Pur di-
verse tra loro in alcuni aspetti, le posizioni dei vari accademici risultano legate 
dal desiderio comune di aprirsi a una discussione ormai di carattere europeo, 
assegnando nuovamente un ruolo propulsore all’Italia, già maestra di gusto in 
questo campo a partire dal Rinascimento, mediante la diffusione oltralpe del 
giardino italiano, ma ormai in una posizione del tutto decentrata e subalterna, in 
seguito all’affermarsi della moda inglese.14
11 Cfr. I Giardini. Poema del Signor abate De Lille, tradotto dal francese dal Sig. Ab. Antonio Garzia, Ve-
nezia, presso Sebastiano Valle, 1792. Dell’opera esiste anche un’altra versione italiana: I Giardini, 
ossia l’Arte di abbellire le campagne, poema dell’ab. Lille, traduzione di P.M. Lastri, Firenze, Pagani, 1794.
12 Si veda l’intuizione di Bruno Basile, secondo il quale l’informazione sul problema teorico dei 
nuovi giardini passa, nell’ambiente letterario veneto, attraverso le misurate pagine della poesia 
di Delille: Cfr. B. Basile, Ippolito Pindemonte e i giardini inglesi, «Filologia e critica», III (1981), pp. 
329-365, poi in Id., L’Elisio effimero. Scrittori in giardino, Bologna, Il Mulino, 1993, pp. 107-142. Sull’in-
fluenza di Delille sugli esponenti del dibattito padovano cfr.: A. Pietrogrande, Dalla ‘grande manière’ 
al ‘landscape garden’. L’idea di giardino nel Veneto tra Sette e Ottocento, «Filologia veneta», III, Varietà 
settecentesche, Padova, Editoriale Programma, 1992, pp. 215-66. Sull’importanza del testo di Delille 
sulla cultura del tempo si sofferma anche Joselita Raspi in Il nuovo sentire. Natura, arte e cultura nel 
‘700, a cura di J. Raspi Serra e M. Venturi Ferriolo, Milano, Guerini e Associati, 1989, pp. 125-127.
13 Per la biografia di Cesarotti cfr.: G. ZuCCala, Saggio sopra la vita e le opere dell’abate Melchiorre 
Cesarotti, Bergamo, Tipografia Antoine, 1809; F. Caldani, Cenni biografici degli Accademici defunti, 
in Nuovi Saggi della Cesareo-Regia Accademia di Scienze Lettere ed Arti di Padova, Padova, per Nicolò 
Zanon Bettoni, 1817, I, pp. XXXI-XXXIII; V. Gallo, Cesarotti da Padova a Selvazzano, Saonara (Pado-
va), Tipografia Bertaggia, 2008; A. Pietrogrande, Cesarotti Melchiorre, in Atlante del giardino italiano 
1750-1940. Dizionario biografico di architetti, giardinieri, botanici, committenti, letterati e altri protago-
nisti. Italia settentrionale, a cura di V. Cazzato, Ministero per i beni e le attività culturali, Ufficio 
Studi, Roma, Istituto Poligrafico e Zecca dello Stato, 2009, pp. 347-348.
14 I testi vennero pubblicati (salvo quello di Malacarne) in Operette di varj autori intorno ai giardi-
ni inglesi ossia moderni, Verona, Mainardi, 1817 e ora sono riproposti (compreso quello di Mala-
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Durante il Settecento, contatti con la Gran Bretagna non mancano nel Veneto, 
dove piuttosto si assiste a un incremento dell’anglomania, alimentata anche dai 
numerosi viaggi compiuti nel corso del secolo dagli Inglesi a Venezia, meta d’ob-
bligo del Grand Tour, e da intellettuali veneti che si recano oltre-Manica. Già nel 
1715 l’abate padovano Antonio Conti conosce a Londra poeti come Milton e Pope 
(di cui traduce nel 1724 Il riccio rapito), scrittori come Swift e Prior, critici come 
Temple e Addison.
Nonostante dunque si sia a conoscenza delle idee elaborate in Inghilterra 
sull’arte dei giardini, soprattutto a causa del condizionamento esercitatovi dal 
classicismo, nel Veneto, ma anche nel resto dell’Italia, le si accoglie con circa cin-
quant’anni di ritardo. L’introduzione del giardino informale nella nostra regio-
ne avviene infatti solo negli ultimi decenni del secolo e, per assistere a una vera 
e propria anglicizzazione dei giardini veneti, bisogna attendere l’intervento di 
Giuseppe Jappelli (1783-1852) che prende avvio nel 1815, quando, per la venuta 
a Padova dell’imperatore Francesco I, egli sistema scenograficamente il Salone 
del Palazzo della Ragione, in forma di giardino paesaggistico, con siepi e arbusti 
fioriti, colli, rocce e acque, colonne e templi.15
Negli anni della Rivoluzione francese e della venuta di Napoleone in Italia 
(mentre a Parigi si assiste a un trionfo del giardino informale, come simbolo del-
la libertà recuperata) il Veneto si distingue, più che per un numero consistente di 
sistemazioni a verde realizzate secondo il nuovo stile, proprio per l’importanza 
assunta dal dibattito teorico padovano sui giardini inglesi. La novità di tale dibat-
tito appare subito evidente, se si considera che esso ha luogo con nove anni di an-
ticipo rispetto alla stampa delle prime due opere italiane sistematiche sull’argo-
carne) in Operette di varj autori intorno ai giardini inglesi ossia moderni a cura di A. Pietrogrande e 
G. Pizzamiglio, Trieste, EUT, 2010. Un’analisi dei vari interventi del dibattito padovano si trova 
in: G. Venturi, Le scene dell’Eden. Teatro, arte, giardini nella letteratura italiana, Ferrara, Bovolenta, 
1979, pp. 98-113; M. Azzi Visentini, Il giardino veneto tra Sette e Ottocento, Milano, Il Polifilo, 1988, 
pp. 233-239; L’arte dei giardini. Scritti teorici e pratici dal XIV al XIX secolo, a cura di M. Azzi Visentini, 
2 voll., Milano, Il Polifilo, 1999, pp. 25-30.
15 Figura professionale multiforme, il veneziano Jappelli – al quale si devono i più interessanti 
giardini veneti, realizzati nella prima metà dell’Ottocento, secondo il modello inglese – affianca 
un gusto scenografico, forse conseguito presso l’Accademia Clementina di Bologna nel 1798-
1799, a un’attività di perito agrimensore (a cui si prepara dal 1803 con il topografo Giovanni 
Valle e poi con Paolo Artico) e di ingegnere (di seconda classe nel Regio Corpo di Acque e Strade 
del Dipartimento del Brenta del Regno Italico). Sulla figura e la formazione professionale di 
Jappelli come architetto di giardini cfr.: B. Brunelli, Un romantico costruttore di giardini, «Le Tre 
Venezie», IX (1933), pp. 477-483; L. Puppi, Giuseppe Jappelli: invenzione e scienza. Architetture e uto-
pie tra Rivoluzione e Restaurazione, in Padova. Case e Palazzi, a cura di L. Puppi e F. Zuliani, Vicenza, 
Neri Pozza, 1977, pp. 223-269; L. Puppi, Jappelli architetto, Cassa di Risparmio di Padova e Rovigo, 
Genova, SIAG, [1978]; B. Mazza, Jappelli e Padova, con una premessa di L. Puppi, Padova, Liviana, 
1978; Giuseppe Jappelli e il suo tempo, cit.; P. Bussadori, R. RoVerato, Il giardino romantico e Jappelli, 
catalogo della mostra, Padova 5-27 novembre 1983, Padova, Antoniana, 1983; Il giardino dei senti-
menti. Giuseppe Jappelli architetto del paesaggio, cit.; G. Mazzi, Giuseppe Jappelli, in Padua felix. Storie 
padovane illustri, a cura di O. Longo, Padova, Esedra, 2007, pp. 281-292; M. Azzi Visentini, Jappelli 
Giuseppe, in Atlante del giardino italiano 1750-1940, cit., pp. 367-374.
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mento: la Teoria dell’arte de’ giardini, pubblicata a Bassano, presso i Remondini, nel 
1801, da Luigi Mabil (a cui si deve il Saggio sopra l’indole dei giardini moderni, letto 
all’Accademia il 25 febbraio 1796), e Dell’arte de’ giardini inglesi, comparsa a Milano 
nella sua prima edizione, presso il Genio Tipografico, pure nel 1801, a cura di Er-
cole Silva.16 Si tratta in entrambi i casi di due versioni ridotte del celebre trattato 
di Christian Hirschfeld, Theorie der Gartenkunst, stampato a Lipsia nel 1779, che 
contribuiscono in larga misura alla diffusione del giardino all’inglese in Italia. La 
novità per il nostro paese di un simile argomento viene segnalata anche da Mabil 
nell’Avviso al lettore, premesso alla sua Teoria.17
Nel 1809, nelle Memorie dell’Accademia di Scienze, Lettere ed Arti di Padova, di tutti 
gli interventi del dibattito, viene pubblicato solo il Saggio sopra i giardini inglesi di 
Pindemonte, con diciassette anni di ritardo, a causa delle vicissitudini politiche 
ed economiche dell’Accademia patavina che ha dovuto sospendere la pubblica-
zione dei suoi atti, in seguito alla caduta della Serenissima.18 Rivisto e integrato 
dall’autore, il Saggio, col nuovo titolo, Dissertazione su i giardini inglesi e sul merito 
in ciò dell’Italia, viene ripubblicato a Verona da Mainardi nel 1817, insieme agli 
interventi di Mabil (1796) e Cesarotti (1795, 1798).19
Alcuni punti chiave, comuni a tutti gli esponenti del dibattito padovano, de-
finiscono la posizione veneta sul giardino inglese tra Sette e Ottocento. Innanzi 
tutto, nei vari interventi emerge, come si è anticipato, una sapiente conciliazione 
fra una temperata novità proveniente d’oltralpe e la conservazione di quei valori 
di bellezza regolare e armonica peculiari del giardino italiano.
16 Cfr. E. SilVa, Dell’arte de’ giardini inglesi, Milano, Genio Tipografico, 1801; a questa prima edizio-
ne ne segue una seconda arricchita da un maggior numero di tavole e descrizioni dei più famosi 
giardini inglesi della Lombardia, compreso quello creato da Silva stesso a Cinisello Balsamo, cfr. 
Id., Dell’arte de’ giardini inglesi, Milano, Vallardi, 1813. Del trattato si vedano anche le riedizioni 
moderne: E. SilVa, Dell’arte de’ giardini inglesi, a cura di G. Venturi, Milano, Longanesi, 1976, e la 
successiva, a cura di G. Guerci, C. Nenci, L. Scazzosi, Firenze, Olschki, 2002. Per le idee estetiche 
di Silva, cfr. V. Fontana, Idea del giardino romantico: Silva, Mabil, Marulli, Grohmann, in Giardino 
romantico in Italia tra ‘700 e ‘800 negli scritti di Marulli, Pindemonte, Cesarotti, Mabil e nel “Recueil de 
dessins” di J. G. Grohmann, a cura di E. Bentivoglio e V. Fontana, Roma, Gangemi, 2001, pp. 7-19; L. 
SCazzosi, Silva Ercole, in Atlante del giardino italiano 1750-1940, cit., pp. 287-291.
17 Cfr. L. Mabil, Teoria dell’arte de’ giardini, Bassano, Remondini, 1801, p. XI.
18 Il Saggio di Pindemonte, col nuovo titolo, Dissertazione su i giardini inglesi e sul merito in ciò dell’Ita-
lia, viene inserito anche in Le Prose e Poesie campestri d’Ippolito Pindemonte con l’aggiunta d’una Disser-
tazione su i giardini inglesi e sul merito in ciò dell’Italia. Edizione riveduta dall’autore, Verona, Mainardi, 
1817. Sulla poetica di Pindemonte cfr. l’ormai classico saggio di R. Ceserani, Ippolito Pindemonte, in 
Letteratura italiana. I minori, Milano, Marzorati, 1961, III, pp. 2251-2264. Per Pindemonte e il giar-
dino cfr.: E. M. Luzzitelli, Ippolito Pindemonte dalla loggia alla selva: memorie e appunti dal viaggio in 
Europa (1788-1791), «Studi storici veronesi Luigi Simeoni», XL, (1990), pp. 133-171; A. Pietrogrande, 
Pindemonte Ippolito, in Atlante del giardino italiano 1750-1940, cit., pp. 393-395.
19 Cfr. Operette di varj autori intorno ai giardini inglesi ossia moderni, cit., da cui si cita. Nella miscel-
lanea manca la dissertazione di Malacarne (1796), definita dall’editore, nella sua prefazione al 
testo, una superflua ripetizione delle tesi già sostenute da Pindemonte e quindi non pubblicata. 
Per la ristampa delle Operette completate dal saggio di Malacarne, con interventi di G. Pizzami-
glio e A. Pietrogrande, cfr. n. 14.
64
Nella prima delle sue due relazioni accademiche (1795), Cesarotti dà conto 
dell’intervento di Pindemonte (1792), equilibrato e non troppo polemico, che è 
servito a stimolare tra i letterati italiani una più attenta considerazione sulle no-
stre antiche tradizioni. Ricalcando Delille, il poeta veronese è il primo degli acca-
demici a proporre di godere di entrambi gli stili, così come farà poi anche Mabil. 
Cesarotti si scosta da questa tesi più moderata e, schierandosi con decisione dalla 
parte del giardino inglese, condanna le forzature di quello italiano:
Il vocabolo giardino desta nello spirito dell’uomo Inglese un’idea ben diversa, e assai 
più complessa e ampia, che in quello d’un Italiano. Esso non è per gli Inglesi un recinto 
tediosamente regolare, diviso da scompartimenti simmetrici, [...] non un’architettura 
di verdi torturati per configurarsi in teatro, non un viale senz’ombra, ove le piante cin-
cischiate da una forbice goticamente ingegnosa mentiscono forme d’animali e di vasi, 
ove l’acque violentate dai piombi zampillano a contro senso [...].20
La raffinata cultura di Cesarotti, che abbraccia un panorama letterario e filosofico 
complesso, si è nutrita delle fonti inglesi da cui discende il nuovo canone estetico 
del landscape gardening britannico. La sua avversione nei confronti della potatura 
delle piante ha infatti un preciso antecedente in quella che è stata definita «la 
lunga lotta culturale inglese contro la topiaria».21 La critica ha messo in evidenza 
come Joseph Addison (1672-1719), contrario all’eccessiva geometria e simmetria 
dei giardini del suo tempo, riprendendo qualche anno dopo Shaftesbury (1671-
1713) il pensiero di Andrew Marvell (1621-1678), nello Spectator del 25 giugno 
1712, muova una dura critica ai giardinieri inglesi che si discostano dalla natura e 
riducono i vegetali a figure geometriche, mediante l’uso delle cesoie:
[...] i nostri giardinieri britannici, invece di assecondare la natura, amano distaccarse-
ne quanto più possibile. I nostri alberi si ergono in forma di coni, di globi, di piramidi, 
e ogni pianta e cespuglio porta i segni delle cesoie. Non so se questa sia una mia opi-
nione personale, ma per quel che mi riguarda preferisco ammirare un albero in tutta 
la sua esuberanza e copia di rami e branche piuttosto che tutto tagliato e rifinito in una 
figura geometrica; e mi vien fatto d’immaginare che un frutteto in fiore sia infinita-
mente più piacevole di tutti i piccoli labirinti del più ricercato parterre.22
È nota anche l’ostilità di Alexander Pope (1688-1744) per la topiaria e la sta-
tuaria, gli elementi che connotano i due modelli classici di giardino, italiano 
e francese, importati in Inghilterra durante le epoche Tudor e Stuart e ancora 
adottati nei primi decenni del Settecento. In un articolo scherzoso, apparso nel 
numero 173 del Guardian nel 1713, il letterato redige un lungo «catalogo di pian-
te da smaltire presso un eminente giardiniere di Londra», tra cui un Adamo ed 
Eva di tasso, un San Giorgio di bosso, una regina Elisabetta di ligustro e una di 
20 M. Cesarotti, Estratto dalle relazioni accademiche, in Operette di varj autori, cit., pp. 102-103. 
21 M. MelChionda, Il giardino estetico nel primo Settecento inglese, cit., p. 121.
22 Ivi, p. 150.
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mirto, a dimostrazione di come tale stile decorativo, additato per il suo cattivo 
gusto, non sia ormai più di moda. 23
Il topos della natura ferita affermatosi in Inghilterra trova ampi consensi e, 
per il tramite di Cesarotti, giunge fino a Giacomo Leopardi; nello Zibaldone il po-
eta dapprima osserva che «il giardiniere va saggiamente troncando, tagliando 
membra sensibili, colle unghie, col ferro», finendo per concludere che «ogni 
giardino è quasi un vasto ospitale».24
Per quanto riguarda l’acqua irrigidita nell’idraulica innaturale, tipica del gu-
sto italiano e francese, oltre a Addison, attento nel suo giardino a regolare il corso 
di un ruscello serpeggiante, in modo da «farlo scorrere proprio come farebbe in 
un campo aperto»,25 vi si oppone anche Horace Walpole (1717-1797). Il lettera-
to, romanziere (Il castello di Otranto, 1764, incunabolo del novel gotico), politico, e 
uno dei primi teorici dell’arte del giardino in Inghilterra, nel suo Saggio sul giardi-
no moderno (1771), destinato ad avere un successo europeo, infatti scrive:
Addio canali, addio bacini circolari e cascate rimbalzanti su scalinate di marmo, ultimo 
e assurdo splendore delle ville francesi e italiane. L’elevazione artificiale delle cateratte 
cessò di esistere. L’ameno ruscello apprese di nuovo a serpeggiare a suo piacere; i disli-
velli del terreno che ne interrompevano il percorso vennero mascherati da boschetti 
sapientemente situati, cosicché il corso d’acqua tornava a scintillare proprio nel punto 
dove sarebbe comunque arrivato seguendo il suo corso naturale.26
Del giardino inglese – portato di quel sentimento paesistico che si compiace, 
come afferma Addison, di fronte alle «stupende opere della natura»27 – Cesarotti 
ama i sentieri sinuosi, le acque libere, la vegetazione spontanea. Egli è attratto 
dalle scene naturali, sempre diverse tra loro, atte a eccitare la sensibilità e l’emo-
tività del visitatore, passando dal grazioso al sublime, dal triste all’orrido, in base 
23 Ivi, pp. 151-152.
24 G. Leopardi, Zibaldone di pensieri [4176], a cura di A. M. Moroni, Milano, Mondadori, 1988 (1° 
ed. 1937), 2 voll., pp. 1096-1097.
25 M. MelChionda, Il giardino estetico nel primo Settecento inglese, cit., p. 134.
26 H. Walpole, Saggio sul giardino moderno (1771), a cura di G. Franci e E. Zago, Firenze, Le Lettere, 
1991, p. 86. In un passo precedente, anche Walpole si oppone alla topiaria, ricordando che i 
giardinieri London e Wise, seguaci di Le Nôtre, avevano riempito i giardini inglesi di «giganti, 
animali, mostri, blasoni e motti in tasso, bosso ed agrifoglio. Tali assurdità non potevano andar 
oltre e cominciò il riflusso». Ivi, p. 82.
27 J. Addison, I piaceri dell’immaginazione (1712), tr. it. di M. Rossi, in L’estetica dell’empirismo ingle-
se, Firenze, Sansoni, 1944, I, p. 260. Addison esalta la natura, ricordando come essa sia presa a 
modello dai giardinieri cinesi. In linea con il pensiero di Francis Bacon che, attento alle condi-
zioni del luogo, lega la produzione orticola al gusto paesaggistico, Addison propone dei criteri 
estetici rispondenti all’ideale di vita inglese d’inizio secolo. In quel periodo in Gran Bretagna, 
paese agricolo per eccellenza, vengono introdotte tecniche adatte a un più razionale sfrutta-
mento delle terre. È proprio seguendo il criterio dell’utilità che Addison, nell’intervento dello 
Spectator del 25 giugno 1712, mette l’idea di giardino in relazione diretta con la campagna colti-
vata, con il paesaggio e il suo abbellimento.
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a una classificazione già codificata in Inghilterra dai teorici Whately e Chambers 
e ripresa in Francia dal pittore Watelet.28
Il letterato padovano dimostra la sua consonanza con alcuni degli ideali este-
tici di fine Settecento, a partire dal pittoresco che, atto a suscitare sentimenti e 
emozioni, viene delineato negli scritti di William Gilpin (1724-1804), Uvedale 
Price (1747-1829), Richard Payne Knight (1750-1824).29 Al pittoresco si associa il 
sublime, teorizzato da Edmund Burke (1729-1797) in A Philosophical Enquiry into 
the Origin of Our Ideas of the Sublime and the Beautiful (1757) in cui l’autore propugna 
l’idea che la natura selvaggia e maestosa sia la fonte principale delle più intense 
sensazioni dell’animo.30 A tale proposito si veda il seguente passo di Cesarotti:
[Il giardino inglese] presenta una successione perpetua di scene nuove e mirabili, ove 
la ridente ampiezza dei prati, l’intrecciamento de’ cespugliosi viottoli, l’acque o traboc-
canti e spumose, o serpeggianti, o raccolte, la cupa maestà de’ boschi, la stessa sublime 
orridezza de’ massi muscosi e pendenti parlano successivamente agli occhi, alla fan-
tasia ed al cuor dello spettatore, e ora gli destano reminiscenze piacevoli, sensazioni 
ravvivate, ora li colpiscono d’inaspettata meraviglia, or lo trasportano in un delizioso 
e quasi estatico rapimento.31
Nella profonda partecipazione di Cesarotti per la bellezza della natura, colta nella 
sua solenne grandiosità, e nel suo trasporto per i luoghi più selvaggi e appartati, 
si riconoscono inevitabili echi del traduttore delle Poesie di Ossian di James Mac-
pherson (1736-1796);32 il letterato è permeato dal carattere bardico dei paesaggi 
montuosi del Galles presenti nell’antica poesia celtica, con le loro rocce acumina-
te, le cascate impetuose, il verde cupo degli abeti.33
28 Cfr. T. Whately, Observations on Modern Gardening, Illustred by Descriptions, London, Payne, 
1770 [Repr. New York-London, Garland, 1982]; W. ChaMbers, A Dissertation on Oriental Gardening 
(1772), London, Griffin, 1779 [Repr. Farnborough, Gregg, 1972]; Ch. Watelet, Essai sur les jardins, 
Paris, Prault, 1774.
29 Per quanto concerne il ‘pittoresco’ e la sua storia cfr. J. Dixon hunt, “Ut pictura poesis”: il giardino 
e il pittoresco in Inghilterra (1710-1750), in L’architettura dei giardini d’Occidente, cit., pp. 227-237; Id., 
Gardens and the Picturesque. Studies in the History of Landscape Architecture, Cambridge-London, Mit, 
1992; r. Milani, Il Pittoresco. L’evoluzione del gusto tra classico e romantico, Roma-Bari, Laterza, 1996.
30 Cfr. E. Burke, A Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and the Beautiful, 
a cura di A. Philips, Oxford-New York, Oxford University Pres, 1990 (tr. it., Inchiesta sul Bello e 
il Sublime, a cura di G. Sertoli e G. Miglietta, Palermo, Aesthetica, 1985). Per un excursus sulle 
teorie del sublime che meglio rappresentano la nuova sensibilità e mentalità settecentesca cfr. 
R. Bodei, Paesaggi sublimi. Gli uomini davanti alla natura selvaggia, Milano, Bompiani, 2008 e la 
bibliografia ivi segnalata.
31 M. Cesarotti, Estratto dalle relazioni accademiche, in Operette di varj autori, cit., p. 103.
32 Per il testo dell’Ossian tradotto da Cesarotti cfr. G. Baldassarri, Sull’Ossian di Cesarotti, in «Ras-
segna della letteratura italiana», XCIII, 3 (1989), pp. 25-58; XCIV, 1-2 (1990), pp. 5-29. Per l’idea di 
natura che Cesarotti desume dall’Ossian, cfr. qui il saggio di Fabio Finotti.
33 La riflessione teorica sul sublime influenza, nella Gran Bretagna degli ultimi decenni del Set-
tecento, la realizzazione di giardini dotati di vedute naturali imponenti, con scenari selvaggi di 
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Nell’analisi del percorso speculativo sotteso alla discussione sui giardini in-
glesi settecenteschi, la critica si sofferma sul saggio An Inquiry into the Original of 
our Ideas of Beauty and Virtue, pubblicato a Londra nel 1725, da Francis Hutcheson 
(1694-1746), il filosofo scozzese che introduce l’idea di una bellezza obbedien-
te alla nozione di «uniformità nella varietà».34 Di questa teoria, da cui emerge 
«un paesaggio mobile, cangiante, moltiplicato, ma comunque grandioso», viene 
sottolineata la contiguità con la categoria estetica del sublime.35 Come ha mes-
so in luce Bruno Basile, Hutcheson, considerato il teorico delle «calcolate disar-
monie», «del paesaggio come compresenza di forme antitetiche, rese “belle” dai 
giuochi effimeri della luce e dell’ombra», esercita una notevole influenza nella 
cultura veneta del tardo Settecento, in particolare da lui dipendono molte del-
le riflessioni estetiche dell’incompiuto Saggio sul Bello di Cesarotti.36 Il letterato 
padovano dapprima sottolinea i caratteri di uniformità e affettazione che con-
traddistinguono la simmetria ed esprime la sua predilezione per l’irregolare, in 
quanto più atto agli abbandoni dello spirito:
 
Benché la simmetria sia una delle sorgenti del Bello, ella però soggiace [...] a tre incon-
venienti. 1° ha bene spesso un uniforme che stanca: 2° suppone ricercatezza, atten-
zione e diligenza; qualità che mostrano più d’arte che di natura: 3° obbliga l’occhio e 
lo spirito ad arrestarsi troppo spesso al dettaglio, piuttostoché a spaziar liberamente 
sopra il complesso. [...] Il simmetrico ripugna ai due sommi generi, il grande e il pate-
tico. Demostene, Bossuet, Tacito, Ossian sono bruschi, irregolari, sprezzanti. Oltreché 
non sempre lo spirito vuol essere obbligato a un’attenzione seguita: egli ama talora di 
abbandonarsi alla rêverie, lasciandosi in balia delle idee così come vengono [...]. V’è il 
suo Bello [...] per ogni situazione di spirito: anche l’abbandono della mente e dell’ani-
ma deve avere il suo, e questo è quello che risulta dalla varietà irregolare. Ella procaccia 
inoltre, a chi si trova in un tale stato, il piacere assai vivo della novità e della sorpresa, 
la quale può aver poco luogo nelle disposizioni simmetriche, ove una parte chiama 
costantemente l’altra, l’uguale attrae l’uguale.37
creste montuose e di colline dirupate, in particolare nella tenuta di Hafod, nel Galles. Sull’argo-
mento cfr.: M. Andrews, Il sublime come paradigma: Hafod e Hawkstone, in L’architettura dei giardini 
d’Occidente, cit., pp. 319-322 nel quale si segnala come nelle descrizioni settecentesche del giar-
dino di Hafod venga fatto esplicito riferimento al culto di Ossian; V. Fontana, Idea del giardino 
romantico: Silva, Mabil, Marulli, Grohmann, cit., pp. 12-13. Per l’influenza di Macpherson e della 
sua creatura, Ossian, nello sviluppo in Europa, tra la fine del XVIII e l’inizio del XIX secolo, di 
parchi e giardini con un carattere bardico cfr. D.S. LiChačeV, La poesia dei giardini, cit., pp. 276-280, 
in cui l’autore dedica il paragrafo L’ossianismo nei parchi romantici a questo tema. Sull’argomento, 
si veda qui il saggio di Dixon Hunt.
34 Cfr. qui il saggio di Venturi che sottolinea l’influsso dell’empirismo inglese e di Locke 
nell’opera di Hutcheson e i rinvii al filosofo scozzese nell’articolo di Francesca Orestano. Un 
rimando a Leibniz e al suo universo di monadi, descritto con una comparazione paesaggistica, 
è in M. Vitta, Il paesaggio. Una storia fra natura e architettura, torino, Einaudi, 2005, pp. 217-219.
35 M. Vitta, Il paesaggio, cit., p. 219.
36 Cfr. B. Basile, L’Elisio effimero, cit., pp. 117-120.
37 M. Cesarotti, Saggio sul Bello, in Opere scelte, a cura di G. Ortolani, Firenze, Le Monnier, 1945, I, 
pp. 362-363. Sul pensiero estetico di Cesarotti cfr.: G. Marzot, Il gran Cesarotti, Firenze, La Nuova 
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Nel passo successivo però Cesarotti afferma che l’essenza del bello consiste 
nel combinare insieme «l’uniforme e il diverso», sostenendo che il «valente 
giardinista», nel formare i paesaggi, debba utilizzare un giusto equilibrio tra 
ordine e disordine:
Egli ha per assunto di unire insieme le varie scene campestri, accozzandole quasi a 
caso colla stessa negligenza della Natura; ma facendo che l’ordine e il disordine suc-
cessivi o mescolati servano a darsi un risalto reciproco con un artifizio tanto più fino, 
quanto meno riconoscibile. Egli dispone gli alberi, i prati, i ruscelli, le valli, i boschi, 
le balze, le grotte per modo che procaccino allo spettatore ora una successione, ora un 
intreccio di spettacoli regolarmente irregolari, e contrastati senza sistema, nei quali 
previene la sazietà, irrita i desideri, prepara le sorprese senza farle presentire: e nel 
farti gustar il piacere dell’abbandono, fa sentir l’effetto non sospettato dell’ordine. In 
generale la bellezza di un tutto combinato di molte parti esige che l’uno e il molteplice, 
l’uniforme e il diverso, l’opposto, il simmetrico e l’irregolare siano mescolati giudizio-
samente insieme, senza apparenza di sforzo o ricercatezza; e il più bel composto sarà 
sempre quello che fa trovar l’arte nella Natura e la Natura nell’arte.38
Nella Relazione accademica del 1798, riassumendo le idee espresse da Mabil nel 
suo Saggio del 1796, Cesarotti ne adotta la posizione misurata. Recuperando la 
tesi della mediazione emersa dal dibattito padovano, egli ricorre con gusto sicuro 
a stilemi retorici e paragoni letterari:
[...] il giardino Francese è un aggregato armonico degli ornamenti della natura e dell’ar-
te, affine di procacciare agli spettatori un diletto tranquillo ed equabile; l’Inglese è una 
imitazione della natura, risultante da un complesso d’oggetti campestri, graduati con 
ordinato disordine, e con apparenze di accidental varietà, affine di destar negli animi 
quella successione o quel gruppo di sensazioni, che desta la natura stessa co’ suoi ne-
gletti spettacoli. Può dirsi che il primo sia una descrizione Ovidiana lussureggiante di 
bellezze e di pompa, l’altra una scena pastorale, sentimentale o patetica di Gessner, di 
Thompson, o di S. Pierre.39
Vale la pena ricordare che anche Addison traccia un parallelo fra generi poeti-
ci e tipi di giardini; egli infatti definisce «pindariche» le proprie scelte: «Nel 
giardinaggio i miei componimenti sono assolutamente esemplati sul modo 
Italia, 1949, pp. 56-69; E. Bigi, Le idee estetiche del Cesarotti, in «G.S.L.I.», CXXXVI, 1959, pp. 341-
366, in cui l’autore dichiara che Cesarotti ricalca quasi letteralmente concetti espressi nell’arti-
colo sul “Bello” dal volterriano ed eclettico Marmontel (cfr. J.F. MarMontel, Éléments de littérature 
[1787], Paris, Didot, 1846, pp.204-219); A. Daniele, Il ”Saggio sulla filosofia delle lingue” di Melchiorre 
Cesarotti, in «Padova e il suo territorio», CXXXV (2008), pp. 8-9.
38 M. Cesarotti, Saggio sul Bello, cit., pp. 363-364.
39 M. Cesarotti, Estratto dalle relazioni accademiche, in Operette di varj autori, cit., pp. 109-110. Evi-
dentemente «S. Pierre» è da intendersi come Jacques-Henri Bernardin de Saint-Pierre (1737-
1814), scrittore e botanico francese.
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pindarico e si abbandonano alla bella Natura selvaggia evitando le più eleganti 
affettazioni dell’Arte».40
Cesarotti torna nuovamente sul tema della monotonia e della noia conferi-
te al giardino da un impianto simmetrico nella fiaba allegorica Amor Giardiniere, 
pubblicata nel 1802 a Padova, presso Penada. Amore, relegato dall’Olimpo sulla 
terra, ancora incolta e spopolata, decide di farne il luogo dei suoi trionfi. Scelta 
come propria dimora la Valle di Tempe, egli la trasforma in una «meravigliosa e 
indelebile amenità» e costruisce «un giardino che non puzzava punto della sim-
metrica pedanteria giardinesca, e accerchiatolo d’una boscaglia di rose, perché 
né bestia, né villanzone potesse entrarvi, vi fece una bella piantagione di albe-
ri fruttiferi».41 Mercurio, inviato dagli dei, che vogliono ripetere nell’Olimpo i 
successi di Amore, si fa spiegare da questi i segreti degli innesti e delle coltiva-
zioni; inutilmente però, perché i frutti ottenuti, mancando la «man d’amore»42 
non risultano altrettanto buoni. L’apologo, oltre a dimostrare l’amore dell’autore 
per la coltivazione delle piante, denota pure come per lui l’idea di giardino non 
abbia solo una connotazione di tipo estetico, con una dichiarata preferenza per 
una disposizione irregolare, ma inglobi in sé il concetto di bellezza produttiva, 
carattere irrinunciabile del giardino veneto, in cui non manca mai il brolo, il luo-
go destinato agli alberi da frutto.
Cesarotti dunque, anche nell’estetica del giardino, come d’altronde nella let-
teratura, nella discussione sulla lingua e nella politica, dà prova di una posizione 
oscillante fra il moderno e l’antico, fra l’apertura ai nuovi fermenti e la conserva-
zione di valori e istanze tradizionali.43
L’ambiente intellettuale veneto dell’ultimo decennio del Settecento, che parte-
cipa al dibattito padovano sui giardini all’inglese, rivela in sé i motivi informatori 
del nodo culturale di fine secolo ed esprime le tendenze della sensibilità moderna 
in rapporto al tema del giardino e del paesaggio. Nel Veneto chiuso ed emarginato 
degli anni del tramonto della Serenissima, Cesarotti rappresenta un vero tramite 
con il nuovo gusto europeo, in particolare con quella cultura preromantica di cui 
egli, traduttore dell’Ossian, è uno dei principali diffusori in Italia. Sullo scorcio del 
Settecento, Cesarotti e gli altri esponenti del dibattito padovano trasferiscono la 
propria formazione poetico-letteraria nell’ideologia del giardino, facendone un pa-
esaggio sentimentale, una visualizzazione dei diversi moti dell’anima.
40 Citato da M. MelChionda, Il giardino estetico nel primo Settecento inglese, cit., pp. 134-135.
41 M. Cesarotti (Meronte), Amor Giardiniere, Padova, Penada, 1802, pp. 9-10.
42 Ivi, p. 15.
43 Sull’eclettismo di Cesarotti cfr. il saggio ormai classico di W. Binni, Il Settecento letterario, in 
Storia della letteratura italiana, VI, Milano, Garzanti, 1968, pp. 647-662. Per un aggiornato pano-
rama critico sull’opera di Cesarotti si vedano gli articolati studi raccolti in Aspetti dell’opera e della 
fortuna di Melchiorre Cesarotti, Atti del Convegno di Gargnano del Garda (4-6 ottobre 2001), a cura 
di G. Barbarisi e G. Carnazzi, Milano, Cisalpino, 2002.
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3. Il letterato Cesarotti dà vita nella villa di Selvaggiano (toponimo da lui utiliz-
zato per l’attuale Selvazzano, alle porte di Padova), al suo «Poema vegetabile»,44 
su cui continua a intervenire fino alla morte. Non si tratta in questo caso di una 
delle sue tante opere letterarie, ma di un giardino che diventa l’emblema della 
sua poetica,45 una forma letteraria in cui si assommano vari motivi narrativi, ca-
paci di sviluppare un discorso estetico diversificato. Per taluni aspetti, egli pren-
de a modello gli inglesi Alexander Pope e William Shenstone (1714-1763) e come 
loro preferisce un’abitazione semplice, lontana dal lusso e dalla magnificenza che 
contraddistingue le ville di campagna dei patrizi veneziani nella vicina Riviera 
del Brenta. Secondo Pope, il significato è l’elemento centrale nell’esperienza del 
giardino; nel proprio, realizzato a Twickenham, sulle rive del Tamigi, presso Lon-
dra, egli sistema un obelisco in memoria della madre, un tempietto e, su un’urna 
o una statua, aggiunge delle iscrizioni che ne svelano l’interpretazione.46 Costru-
isce inoltre la celebre grotta, con una volta irregolare, quasi una dimora naturale 
in cui risuona il mormorio dell’acqua, dove colloca la sua collezione di cristalli, 
conchiglie, stalattiti. L’idea di un giardino come rappresentazione di un poema 
epico o drammatico, con particolare riferimento a Virgilio, era già stata realiz-
zata in Gran Bretagna. Il poeta-giardiniere Shenstone trasforma la sua proprietà 
The Leasowes, nello Shropshire a sud-ovest di Birmingham, in una composizione 
paesaggistica, concepita come un libro da leggere, con momenti ora epici, ora 
drammatici, seguendo un percorso anulare che permette al visitatore di scoprire 
boschetti e sorgenti, urne e iscrizioni, vere e proprie scene simboliche cariche 
di un’atmosfera virgiliana, ricreata in special modo con citazioni dalle Georgiche. 
Si tratta di un giardino-paesaggio, ispirato ai quadri di Claude Lorrain e Salvator 
Rosa, per il quale il poeta dà fondo a tutte le proprie sostanze.47
Anche Cesarotti, come Pope e Shenstone, può essere definito un poeta-giardi-
niere: vari passi del suo Epistolario e testimonianze di contemporanei lo provano. 
Egli considera Selvaggiano l’unico conforto della sua esistenza. Soprattutto dopo 
la caduta di Venezia, il letterato trova un rifugio pacifico dalle preoccupazioni 
44 M. Cesarotti, Dell’Epistolario, in Opere dell’abate Melchiorre Cesarotti, Pisa, Niccolò Capurro, 
1813, t. IV, 139, p. 252.
45 Per Cesarotti, «genio-traduttore» che ‘traduce’ le sue idee poetiche nel «Poema vegetabile» 
di Selvazzano, cfr. qui il saggio di Venturi. 
46 Cfr. J. Dixon hunt, “Ut pictura poesis”: il giardino e il pittoresco in Inghilterra (1710-1750), in L’ar-
chitettura dei giardini d’occidente, cit., pp. 227-237. Per Pope come filosofo-giardiniere cfr. Id., The 
Figure in the Landscape. Poetry, Painting and Gardening during the Eighteenth Century, Bloomington 
and London, John Hopkins University Press, 1976; The Genius of the Place. The English Landscape 
Garden 1620-1820, edited by J. Dixon Hunt and P. Willis, London, Paul Elek, 1979.
47 Cfr. C. ThaCker, Histoire des jardins (1979), [Paris], Denoël, 1981, pp. 199-203.
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cittadine nel suo «romitaggio»48 e qui si dedica a realizzare un giardino in cui 
infonde la sua «Storia sentimentale».49
L’abate benedettino Giuseppe Barbieri,50 l’allievo prediletto di Cesarotti, nonchè 
il filiale custode dei suoi scritti, nell’Orazione Funebre in onore del maestro scrive:
E tempio e sacrario alle divine meditazioni del bello fu per lui quell’amena Villetta, che 
prescelse e creò ad innocente delizia, e come a porto de’ suoi desideri, ove nella pace 
dell’anima e nella quiete del campestre ritiro si abbandonava a’ suoi cari fantasmi; e 
dividendo le ore tranquille fra gli studi e le piacevoli occupazioni del giardinesco sog-
giorno, gustava l’esistenza e la vita, e godeva pienamente di sé, delle sue rimembranze, 
de’ suoi affetti.51
Nel ritratto di Cesarotti delineato dall’amica Isabella Teotochi Albrizzi – che spes-
so lo ospita nella sua villa di Preganziol, sul Terraglio (presso Treviso), insieme 
a Pindemonte52 e ai maggiori esponenti della cultura veneta del tempo – risulta 
chiaramente come Selvaggiano sia la perfetta immagine del suo creatore:53
Ama passionatamente la campagna. Il suo singolar Selvagiano, villetta di sua creazio-
ne, vale il maggior elogio che possa farsi di quello che lo fondò. �uivi lo vedi ad un 
tempo filosofo, amico tenerissimo, amante della vita campestre, nemico del fasto, pie-
no d’entusiasmo pel bello semplice, dominato da quella dolce melanconia, così natu-
rale alle anime delicate. La natura, ch’egli ama in tutto a preferenza dell’arte, la natura 
architettata, ordinata, animata dalla di lui fantasia, lo rende pago e felice. Selvagiano 
colla varietà degli ornamenti, colla unità dell’oggetto, colla scelta e distribuzione delle 
piante, co’ motti poetici, di cui è sparso, col senso morale che ispira, parla agli spettato-
ri dell’anima bella a cui deve la sua esistenza. Ovunque ti volga, tu vi leggi la storia del 
suo spirito, del suo cuore, del suo carattere.54
48 M. Cesarotti, Dell’Epistolario, in Opere, t. IV, 80, p. 146.
49 Ivi, t. IV, 139, p. 252.
50 Sulla figura di Barbieri cfr. A. Pietrogrande, Barbieri Giuseppe, in Atlante del giardino italiano, cit., 
pp. 322-324 e qui i saggi di Francesca Favaro. 
51 G. Barbieri, Orazione Funebre, in Opere dell’abate Melchiorre Cesarotti, cit., XL, t. VI, p. XVI. 
52 Per i rapporti tra Pindemonte, Isabella Teotochi Albrizzi e il circolo di intellettuali che fre-
quentava la nobildonna cfr. I. PindeMonte, Lettere a Isabella (1784-1828), a cura di G. Pizzamiglio, 
Firenze, Olschki, 2000. 
53 Cfr. F. SelMin, Selvazzano. Documenti di storia, Padova, Tipografia regionale veneta, 1972, pp. 62-
74, in cui l’autore intitola: «L’originale e la copia» il cap. VIII dedicato a Cesarotti e Selvaggiano; 
Id., Il Bacchiglione e gli scrittori. Dalla Divina Commedia alla narrativa del Novecento, in Il Bacchiglio-
ne, a cura di F. Selmin e C. Grandis, Verona, Cierre, 2008, pp. 394-397. 
54 I. TeotoChi Albrizzi, Ritratto di Melchiorre Cesarotti, in Ritratti di due illustri italiani, Venezia, Tipo-
grafia di Alvisopoli, 1840, pp. 9-10. 
72
Cesarotti stesso, rivolgendosi al conte bellunese Giuseppe Urbano Pagani Cesa, 
afferma che «Selvagiano ha nel suo complesso la storia sentimentale e filosofica 
dello spirito del suo fondatore».55
Barbieri, nelle Memorie intorno alla vita ed agli studi dell’abate Cesarotti, mette più 
volte in evidenza il grande amore per Selvaggiano del suo maestro che vi profonde 
ogni sostanza, allo stesso modo di Shenstone, nel suo ritiro campestre di The Leaso-
wes. Scrive Barbieri: «Vestiva dimesso e trasandato anziché no, più contento assai di 
possedere un bell’albero alla sua villa, che di portare indosso un ricco giubbone».56 
Si tratta di una vera e propria passione, viva fino in età senile; di essa parla anche, 
nella sua autobiografia, Mario Pieri (1776-1852), il letterato di Corfù trasferitosi nel 
Veneto e protetto da Cesarotti, riferendosi all’anno stesso della sua morte:
Il solo disordine che gli si potesse apporre nell’età sua, si era il camminar troppo per la 
sua villa, senza riguardarsi da nessuna intemperie dell’aere; né dalla nebbia, né dalla 
pioggia, né dal sole più ardente, tuffandosi a mezza gamba del paro e nella polvere e 
nel fango, a segno che alle volte, quando le piogge di dicembre rendevano impratica-
bili alle carrozze le strade basse e motose che correvano da Padova alla sua villa, egli, 
preso da una smania irresistibile di rivedere il suo Selvagiano, si gittava a fare a piedi 
quelle orribili quattro miglia, e ciò ancoraché i suoi settan’anni fossero già valicati.57
Spesso Cesarotti, parlando della sua creazione, usa espressioni da innamorato; si 
veda per esempio la lettera inviata da Padova, senza data, al generale francese Miol-
lis, in cui, scusandosi di non poter recarsi a Venezia, per salutare l’illustre amico, 
afferma: «Non potrei dunque venire che in tempo libero, vale a dire in quello ap-
punto nel quale soglio gittarmi in braccio alla mia selva».58 Il 22 gennaio 1806 egli 
scrive da Padova al conte veneziano Francesco Rizzo Patarol, uomo colto e appas-
sionato di botanica, proprietario a Venezia del giardino botanico della Madonna 
dell’Orto: «Ho passato alcuni giorni negli amplessi della mia selva che malgrado 
gl’insulti dell’inverno trovai degna d’affetto. Ella è dell’ordine delle belle, sfiorita, è 
vero, ma pur amabile, conserva in varie piante un verde foncé, che non teme le in-
giurie del ghiaccio».59 Pochi giorni dopo, il 30 gennaio, allo stesso corrispondente, 
Cesarotti riferisce: «Passai poscia nuovamente alla mia bella Silvestre».60
55 M. Cesarotti, Due lettere a Giuseppe Urbano Pagani Cesa scritte nel 1805, Venezia, Tipografia di 
Alvisopoli, 1839, p. 9. 
56 G. Barbieri, Memorie intorno alla vita ed agli studi dell’abate Cesarotti, in Opere dell’abate Melchiorre 
Cesarotti, cit., v. XL, t: VI, p. LIII. 
57 M. Pieri, Della vita di Mario Pieri corcirese scritta da lui medesimo, Firenze, Le Monnier, 1850, II, p. 
439. Vale la pena di richiamare l’attenzione su come questa descrizione ci presenti un paesaggio 
intorno a Padova del tutto irriconoscibile oggi. 
58 M. Cesarotti, Dell’Epistolario, cit. t. IV, 136, p. 246. 
59 «Parleremo allora di cose, di persone, di libri ...». Lettere di Melchiorre Cesarotti a Francesco Rizzo Pa-
tarol, a cura di M. Fantato, Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti, Memorie Classe di Scienze 
Morali, Lettere ed Arti, v. CXVIII, Verona, Cierre edizioni, 2006, p. 73. 
60 Ivi, 75.
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Il letterato condivide la passione per la botanica con alcuni corrispondenti, 
con i quali è solito anche scambiare semi e vegetali. Nell’ Epistolario si possono 
trovare numerose testimonianze di quanto egli amasse possedere nuove piante e 
fiori da inserire a Selvaggiano. Il 18 dicembre 1801 scrive sempre a Rizzo Patarol: 
«Ho trovato qui i vostri Rhus, che mi riuscirono graditissimi, perché Rhus, per-
ché dritti, e di bella taglia. Domani li manderò a Selvagiano per farli piantare».61 
�ualche anno dopo, nell’ottobre 1805, Cesarotti ricambia il favore all’amico,62 fa-
cendogli inviare le piante desiderate da Daniele de’ Danieli, il giardiniere della 
sua villa suburbana (ricordato varie volte nell’Epistolario), che sarà testimone del-
le ultime ore di vita dell’abate nella casa padovana di piazza del Santo.63
Cesarotti e Rizzo Patarol frequentano la villa Farsetti di Santa Maria di Sala, dove 
Filippo Farsetti (1704-1774) crea, a partire dal 1753, un imponente e dispendioso 
complesso, con villa e annessi rustici, estesi giardini dotati di parterres e un orto 
botanico, celebre per la grande varietà di specie locali ed esotiche in esso coltivate.64 
Cesarotti il 27 febbraio 1803 scrive a Rizzo Patarol: «Vi prego dell’acclusa al Farsetti, 
e attenderò anche da voi con ansietà i semi Floreali, specialmente delle scandenti 
e delle cucurbinatacee [sic] purché abbiano qualche cosa di bizzarro nella forma e 
ne’ colori, avendo disegnato di coprir con esse un chiostro rusticano».65 Il Farsetti 
a cui Cesarotti fa riferimento è Antonio Francesco (1760-1808), figlio di Daniele 
Farsetti, erede dell’abate Filippo; anche Antonio Francesco nutre un forte interesse 
per i giardini e la botanica, come dimostrano i vari cataloghi da lui compilati delle 
piante coltivate nella sua proprietà e i frequenti scambi di semi e vegetali con varie 
61 Ivi, p. 15. 
62 «Ho sempre abbominato il cannone, ora lo detesto ancor di più poiché mi priva della spe-
ranza d’abbracciarvi, e di sfogar insieme i nostri affetti sulla nostra bella comune, che per chi 
sa conoscerla e coltivarla è sempre bella in ogni età, ed accarezzarla a gara senza gelosia. La 
Callitrica ossia Bellachioma (termine che le compete ben di più di quello sguaiato e ributtante 
Rus [...]) sarà embargata da Daniele per voi. Così pure il [...], ma Mandolari dal fior doppio non 
n’ebbi mai. Se forse voleste dir persico credo di poter compiacervi». Ivi, p. 70. 
63 Nella casa padovana di piazza del Santo, n. 55 (oggi via Cesarotti n. 10), occupata in affitto 
dal letterato, erano vari i servi e i conviventi che lo assistevano. Per la presenza di Daniele al 
momento della morte di Cesarotti, la sera del 3 novembre 1808, si veda ASPd, Atti dello stato civile 
del Dipartimento del Brenta, vol. 98. Padova città registro morti – 1808 p. 192 atto n. 1537, in cui si 
dichiara: «Testimoni presenti alla ricognizione furono [...] Daniele de’ Danieli di Biasio, di anni 
quarantaotto, di professione giardiniere, abitante in villa di Salvazzan [...]», come riportato da C. 
Grandis, Frammenti d’archivio per Cesarotti, «Padova e il suo territorio», CXXXV (2008), pp. 20-23. 
64 Sull’impresa di Filippo Farsetti a Sala cfr.: E. De Tipaldo, Descrizione della deliziosa Villa di Sala 
di proprietà del sig. Demetrio Mircovich, Venezia, Tipografia di Alvisopoli, 1833; M. Azzi Visentini, Il 
giardino veneto tra Sette e Ottocento, Milano, Il Polifilo, 1988, pp. 91-112; L. VedoVato, Villa Farsetti 
nella storia. I, [Santa Maria di Sala], Biblioteca comunale di Santa Maria di Sala, 1994; Id., Villa 
Farsetti nella storia. II, Venezia, Mazzanti Editori, 2004; M. Azzi Visentini, Osservazioni in margine 
ai giardini dell’Europa del Nord: presenze venete a San Pietroburgo e dintorni nel Settecento, tra Pietro il 
grande e Caterina II, in Per un giardino della Terra, cit., pp.157-175; L. VedoVato, Farsetti Filippo Vincen-
zo, in Atlante del giardino italiano 1750-1940, cit., pp. 358-359. 
65  «Parleremo allora di cose, di persone, di libri ...», cit., p. 45. 
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persone.66 La sua amicizia con Cesarotti e le rispettive visite a Sala e Selvaggiano dei 
due sono documentate nell’Epistolario cesarottiano, da cui trapela anche quanto il 
letterato desiderasse una ‘alfabetizzazione’ botanica per sè e per il suo giardiniere. 
Il 15 settembre 1805 Cesarotti comunica da Padova a Rizzo Patarol: «Sala mi destò 
una dilettazione fisica e una tristezza morale. Godo però di vedere che il Farsetti ha 
preso in protezione Selvaggiano e si mostra disposto di accarezzarlo come una sua 
piccola colonia. Confido in lui ed in voi, e spero che nel prossimo Ottobre vorrete 
entrambi aver la bontà di far in Selvagiano un corso di giardinaggio per l’educazio-
ne del grande e grosso Daniele».67
Giardiniere o semplice uomo di fatica, il «grande e grosso Daniele» – come 
qui e altrove viene designato dal letterato – è uno di quei personaggi minori di 
cui non conosceremo mai la storia, ma che, in questo modo trasversale, indiretto, 
vengono sottratti per un momento dall’oscurità. Cesarotti sottolinea la necessità 
di ‘educarlo’ come giardiniere, anche se i due attributi con cui lo connota sugge-
riscono l’incertezza dei risultati; sarebbe ugualmente interessante, quantunque 
impossibile, conoscere che cosa pensasse dell’abate il rustico Daniele, mentre a 
‘Salvazzan’ scarriolava su e giù per tradurre sul terreno le idee letterarie del suo 
padrone. Le osservazioni fatte sul conto di Daniele, giardiniere non certo provet-
to, segnalano però anche il carattere innegabilmente modesto, come si dirà poi, 
della realizzazione pratica e della manutenzione del «poema vegetabile».
Cesarotti, che dà prova di un vero trasporto per la natura, è dibattuto tra un 
contatto di tipo ‘sentimentale’ e una conoscenza più scientifica del mondo vege-
tale. Nella lettera inviata il 9 aprile 1803, egli confida all’amico Rizzo Patarol:
Non son io un bravo Naturalista che ignoro sin l’alfabeto? Eppure mi lusingo che la 
Natura sia più contenta d’esser vagheggiata e sentita da me che dottoreggiata e noto-
mizzata da vari altri. Non è però ch’io non bramassi d’esser iniziato anche alla scienza 
perché so che questa potrebbe aiutare il cuore. Ah perché non poss’io mettermi sotto 
la vostra disciplina a far un corso di gius natura vegetabile scordando quello della po-
litica? Un caro saluto al Farsetti.68
�uesto vero e proprio amour fou per il mondo vegetale emerge con vivezza in una 
delle descrizioni fatta da Pieri delle sue giornate trascorse nella villa del maestro 
a Selvaggiano:
Noi vedemmo più volte quell’anima benedetta nel suo giardino di Selvagiano, ch’egli 
stesso avea piantato, e che soleva chiamare il suo poema vegetabile, abbracciare con 
trasporto di tenerezza ora questa pianta ora quella: mai non lasciava scorrere un’ora, 
ch’ei non uscisse dalla sua grotta, ch’era il suo studio campestre, per visitare i suoi cari 
alberi: ragionava con essi, gli accarezzava, gl’incoraggiava: ogni giorno, ogni momento 
pareagli di vederli crescere e germogliare, ed un torrente di gioja gli andava per l’ani-
66 Cfr. L. VedoVato, Farsetti Antonio Francesco, in Atlante del giardino italiano 1750-1940, cit., pp. 356-358. 
67 Cfr. «Parleremo allora di cose, di persone, di libri ...», cit., pp.68-69.
68 Ivi, p. 46. 
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mo. Alle volte, mentre io stava studiando nella mia stanza, io mi sentiva chiamare in 
gran fretta: Pieri, Pieri, corri, corri presto [...] Oh caro! Oh bello! – Eccomi, eccomi, che 
è, che è? – Ve’ com’è cresciuto questo platano! Com’è fiorita questa catalpa! E quel ca-
stagno laggiù nel boschetto, nol vedestù? Oh che bell’albero è divenuto! Deh potess’io 
vivermi sempre tra queste mie care piante, e mandare al diavolo la città!69
L’abitazione suburbana di Cesarotti risulta eretta prima del 1785,70 ma nel 1790 
il complesso è ancora una «villanella modesta»,71 come egli scrive nella lettera 
al conte Costantino Zacco (1760-1841);72 sempre rivolgendosi allo stesso corri-
spondente, e lamentando la lontananza delle persone che gli sono più care, nel 
1792, l’abate padovano dichiara: «Selvagiano diventa l’unico conforto della mia 
vita. Io mi vagheggio la costruzione d’un ritiro che deve essere il pascolo della 
mia dolce tristezza, e ch’io chiamerò il sacrario del cuore. I profani non debbono 
nemmeno vederlo non che porvi il piede».73 Nel 1793 sicuramente fervono in-
tensi lavori nella proprietà di Cesarotti che comunica allo «stesso amico dilet-
tissimo» di essere stato «a Selvagiano ad assistere alle sue piantagioni, e spera 
alfine d’averlo ridotto un soggiorno degno di Flora, di Pomona, e delle Driadi, e 
quel che più vale di Dice».74
Cercando di ricostruire le fasi evolutive di Selvaggiano, vero e proprio work in 
progress, vale anche la pena di indagare sull’estetica che presiede alla sua realizza-
zione, sulla sua conformità con il giardino inglese e con la cultura ad esso sottesa. 
Che Cesarotti pensasse a Selvaggiano come a un giardino inglese lo si ricava dalla 
lettera inviata da Padova il 7 aprile 1804 a Rizzo Patarol, il cui giardino veneziano 
il letterato definisce il «Bosco».75 Scrive Cesarotti: «[...] sento che meditate di co-
struire al Bosco un ampio giardino all’Inglese. Selvaggiano sarà ben contento di 
69 M. Pieri, Della vita di Mario Pieri, cit., III, pp. 216-217. 
70 Cfr. A. F. LoCatelli, Discorso commemorativo nel I° Centenario della morte di Melchiorre Cesarotti, 
Padova, Parisotto e Zanibon, 1909, p.14. 
71 M. Cesarotti, Dell’Epistolario, in Opere..., Firenze, Molini, Landi, 1811, XXXVII, t. III, 123, p. 247. 
«Selvaggiano si sente lusingato dai vostri complimenti. Ma egli è una villanella modesta che 
teme la seduzione dei Sigg. del bon ton; e non vorrebbe che la sua semplicità diventasse alfine 
oggetto di scherno».
72 Il nobiluomo, amico di Pindemonte e frequentatore del salotto di Isabella Teotochi Albrizzi, 
ricoprì la carica di Prefetto del Dipartimento del Basso Po del Regno Italico. 
73 Ibid. 
74 Ivi, t. III, 77, pp. 253-254. Ne consegue che per Cesarotti Selvaggiano, oltre che regno dei fiori 
e dei frutti, deve essere luogo di onestà e rettitudine, visto il rimando a Dice [anche Diche], dea 
della giustizia.
75 Di questo giardino veneziano, Cesarotti scrive che Rizzo «si occupò con passione riordinan-
do le piante non più secondo i criteri di Tournefort, ma secondo quelli di Linneo». «Parleremo 
allora di cose, di persone, di libri ...», cit., pp. XL-XLI. In qualche occasione Cesarotti invia piante del 
suo giardino di Selvaggiano per il «Bosco» dell’amico: «Daniel ha compiuto il suo viaggio bota-
nico, ma la sua raccolta non è così ricca come forse v’immaginate. �ualunque ella sia è a vostra 
disposizione, e se dee servir per il Bosco potete dar ordine che si mandi a prenderla». Ivi, p. 13. 
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diventar vassallo di questo nuovo Suzerain. Senza avere la rarità dell’emulazione 
io godrò di poter profittare e del vostro esempio, e della vostra ricchezza. Il grosso 
Daniele avrà l’incombenza di venir da voi ad imparare e a rubare».76
Si deve inoltre tenere presente che la creazione avviene negli stessi anni del 
dibattito sul nuovo gusto paesaggistico, di cui Cesarotti è il promotore. Si può 
quindi anche tentare di vedere se esista un legame tra i concetti espressi a livello 
teorico dal letterato e la loro attuazione pratica.
Ricerche di archivio attestano che Cesarotti nel 1805 possiede a Selvazzano 
complessivamente 65 campi (circa 25 ettari di terreno), di cui cinque (circa due et-
tari) tenuti a «prativo con brolo», intorno alla casa.77 �uest’ultimo dato documenta 
quindi che lo spazio destinato a giardino era piuttosto limitato, attestazione che 
emerge, come si vedrà poi, anche nelle Memorie di Barbieri. Già nel 1830, il giardino 
è in rovina78 e tutto il complesso, secondo una testimonianza del 1876,79 risulta ra-
dicalmente modificato; oggi rimane la villa (in precedenza di proprietà Fabris, ora 
dell’Associazione Nazionale Comuni Italiani), mentre il luogo dell’antico giardino 
ha per contesto una lottizzazione residenziale. Avendo a disposizione per il mo-
mento, come fonti iconografiche dell’epoca, esclusivamente il catasto napoleonico 
del 1808 (che mostra la situazione alla morte del letterato), un tentativo di lettura 
della creazione di Cesarotti può avvenire solo analizzando documenti scritti di va-
rio genere: su un tale presupposto si basa la ricostruzione che segue.
La lettera inviata da Cesarotti il 23 novembre 1796 a Tommaso Olivi, testimo-
nia la difficoltà incontrata dall’abate padovano nella realizzazione del suo primo 
progetto a causa di un confinante:
�ualche disgusto che ebbi dal proprietario del campo posto dinanzi al casino m’indusse 
a rinunziare alla fittanza. Ciò venne a scomporre il primo piano: addio ingresso sulla 
strada maestra, addio viale d’ingresso, addio soprattutto, stradoncino lugubre, boschetti 
e prospettive che io vagheggiava cotanto. Così parrebbe a prima vista; ma il fatto sta che 
questo disordine portò un ordine. Tutte le mie idee possono eseguirsi, e sono già pres-
soché affatto eseguite molto meglio nel mio brolo e nei campi miei. Io sono obbligato di 
cuore alla malagrazia di un nostro Aristocratico che diede luogo a questo felice ripiego. 
[...] Mi sono sempre ricordato il vostro detto che quel ritiro funebre non aveva la fisiono-
mia de’ miei disegni. Spero ora d’averla espressa a dovere, ed esulto.80
76 Ivi, p. 61. 
77 Cfr. C. Grandis, Frammenti d’archivio per Cesarotti, «Padova e il suo territorio», CXXXV (2008), 
pp. 20-23. 
78 Cfr. A. BoCChi, Alcuni giorni ai colli Euganei, Venezia, Tipografia di Alvisopoli, 1830, p. 122. 
79 Cfr. quanto sostiene l’abate Francesco Sartori nella sua prefazione alla riedizione dell’opera 
di G. Barbieri, Selvaggiano od iscrizioni e abbellimenti letterari collocati nella villa dell’ab. Cesarotti ora 
proprietà del nobile Signor Gio. Battista dott. Valvassori di Padova, Padova, Tipografia del Seminario, 
1876, pp. 7-8. 
80 M. Cesarotti, Dell’Epistolario, in Opere, cit., t. IV, 12, pp. 18-19.
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Consultando il catasto napoleonico si scopre che l’aristocratico di «malagrazia» 
confinante è Antonio Vigodarzere, sul cui «arativo vignato» Cesarotti, a torto, 
aveva inizialmente pensato di realizzare il suo giardino. Il nuovo progetto tro-
va collocazione dietro e a destra della casa, nel brolo e nei campi del letterato, 
la cui proprietà termina a ridosso di un argine del Bacchiglione che proprio 
in quel punto forma un meandro. La Gran Carta del Padovano di Rizzi Zannoni 
(1780) indica chiaramente la proprietà con la voce «Cesarotti» e delinea la casa 
padronale e le pertinenze.81
La lettera a Tommaso Olivi offre anche un primo sommario sguardo su alcuni 
elementi compositivi di Selvaggiano. Il ricorso a espressioni quali «stradoncino 
lugubre», «ritiro funebre», in stretto rapporto con gli elementi di pensosità e 
melanconia, tipici dello spirito filosofico-letterario che governa la creazione di 
una parte dei giardini all’inglese, delinea uno degli aspetti informatori dell’ideo-
logia di Selvaggiano, estrinsecazione del mondo poetico del suo ispiratore.82
Per il letterato Cesarotti, come già per Pope, il valore simbolico del giardino 
e dei suoi elementi riveste un ruolo fondamentale. Che il giardino di Pope a 
Twickenham sia un punto di riferimento per Selvaggiano risulta chiaramente 
nella lettera inviata il 6 ottobre 1805 da Cesarotti al conte bellunese Giuseppe 
Urbano Pagani Cesa: «Selvagiano sente al vivo la compiacenza d’aver parte ne’ 
suoi pensieri poetici. La giornata che vuol donargli lo renderà famoso quanto il 
giardino del Pope».83 
L’autobiografia di Pieri documenta come i lavori nella villa del maestro siano 
in continuo divenire; riferendo di una sua visita a Selvaggiano egli ricorda:
Il Cesarotti mi fece in quel tempo godere il suo poema vegetabile, com’egli appellavalo, 
e che era la sua delizia: vo’ dire il suo Selvagiano, giardino ch’io aveva già veduto nel mio 
primo viaggio, cioè nell’anno 1797, quando era quasi nel suo nascere; che allora [1801] io 
rivedeva assai rimbellito; e che più tardi (secondo il registrano le mie Memorie) era per 
prestarmi sovente un grato ed ospitale ricovero tra le braccia del mio padre Meronte.84
In tali anni Cesarotti va compiendo nel suo ritiro campestre il boschetto fune-
bre, concretizzandovi l’idea dell’amicizia che dura oltre la vita. Lungo il viale 
che conduce a questo luogo appartato, la zona più amata del suo giardino, oltre 
al busto di Giuseppe Olivi (1769-1795),85 egli colloca quello di Giuseppe Toaldo 
81 Cfr. A. BonoMini, Il giardino scomparso di Melchiorre Cesarotti a Selvazzano (Padova): individuazio-
ne del sito e ricostruzione ideale, in Il giardino di villa in Italia nei secoli XVIII e XIX, a cura di E. Accati 
e M. Devecchi, Como, Ace International, 1995, p. 232.
82 Su Selvaggiano, «emblema della poetica cesarottiana», cfr. G. Venturi, Le scene dell’Eden, cit., 
pp. 154-157.
83 M. Cesarotti, Due lettere a Giuseppe Urbano Pagani Cesa, cit., p. 8. 
84 M. Pieri, Della vita di Mario Pieri, cit., I, p. 77.
85 Naturalista di Chioggia, Giuseppe Olivi si interessò di botanica, agricoltura, fisica, chimica.
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(1719-1797), astronomo e geografo dello Studio patavino,86 e le lapidi di due nobil-
donne padovane: Francesca Capodilista87 e Ottavia Vecelli Polcastro.88 �uesto sito 
melanconico è esemplato su Ermenonville, considerato l’archetipo del giardino 
filosofico-letterario, affermatosi a seguito del nuovo sentimento e dell’amore 
per la natura diffuso dall’Illuminismo. Realizzato nel Valois nel 1766-77, Er-
menonville è un giardino della sensibiltà, nato dall’affinità culturale tra il suo 
proprietario, il marchese Girardin, e Rousseau, morto in quel luogo nel 1778 e 
ivi sepolto nell’isoletta dei pioppi.89 Shenstone invece, a The Leasowes, realizza 
il boschetto di Virgilio, con la tomba del poeta e un obelisco con una serie di 
iscrizioni dell’autore latino.
Un antecedente veneto di giardino fortemente connotato in senso filosofico 
è quello di Angelo �uerini (1721-1796)90 ad Altichiero, a ridosso del Brenta, nei 
pressi di Padova, di cui oggi rimangono solo sparsi frammenti.91 Il patrizio vene-
to vi inserisce un boschetto oscuro, folto di piante funebri, sparso di cenotafi, sar-
cofagi e urne cinerarie, dedicato a Edward Young (1683-1765), autore preromanti-
co del poema elegiaco The Complaint: or Night Thoughts on Life, Death, & Immortality 
86 Cfr. G. Barbieri, Memorie, cit. XL, t. VI, pp. XXXVII-XXXVIII. Il busto dell’abate Toaldo che Ce-
sarotti pone nel suo boschetto funebre reca l’epigrafe: Josepho Toaldo scientia magno, sapientia 
maximo, amico, institutori, parenti. Cfr. G. Bozzolato, Giuseppe Toaldo. Uno scienziato europeo nel Set-
tecento veneto, in G. Bozzolato, p. del Negro, C. Ghetti, La Specola dell’Università di Padova, Brugine, 
Edizioni 1+1, 1986, pp. 9-249.
87 Francesca Capodilista, nobildonna influente, madre del celebre abate Alberto Fortis, teneva 
a Padova un rinomato salotto letterario.
88 G. Barbieri, Memorie, cit. XL, t. VI, p. LVI.
89 Sull’estetica e la personalità di De Girardin cfr.: R.L. De Girardin, De la composition des paysage, 
ou des moyens d’embellir la nature autour des habitations, en joignant l’agréable à l’utile (1777), suivi 
de Promenade ou itinéraire des jardins d’Ermenonville (1811), postface de Michel H. Conan, Seyssel, 
Editions Champ Vallon, 1992; A. le NorMand RoMan, Le ‘idee’ di René de Girardin a Ermenonville, in 
L’architettura dei giardini d’Occidente, cit., pp. 333-335.
90 Cesarotti entra in contatto a Venezia con Angelo �uerini durante gli anni in cui egli è il 
pedagogo dei figli di Lucrezia e Girolamo Grimani. Cfr., «Parleremo allora di cose, di persone, di 
libri ...», cit., p. XXII.
91 Cfr. G. wynne De rosenberg, Alticchiero, Padoue, s.t. ma [Bettinelli], 1787. Il piccolo libro Altic-
chiero, pubblicato in francese nel 1787 a Padova, è oggi l’unica, preziosa testimonianza di questa 
creazione, così significativa per la cultura veneta del secondo Settecento. L’autrice del testo è 
Giustiniana Wynne (1737-1791), figlia di un’italiana di origine greca e di un nobile inglese, spo-
satasi nel 1762 con l’anziano conte Rosenberg, ambasciatore austriaco presso la Repubblica di 
Venezia. Rimasta vedova, Giustiniana si ritira a Padova dove si dedica alla cultura. Cesarotti dà 
prova di apprezzarne le qualità letterarie, nella lettera inviata il 22 gennaio 1806 a Rizzo Patarol 
infatti scrive: «[...] il Benincasa sta per pubblicare la collezione delle Opere di Mad.a di Rosem-
berg in 8 Tomi di forma ottava e di bella stampa, e me ne spedì il manifesto raccomandandomi 
di far degli associati. Io mi sono già impegnato preventivamente per dodici copie, ed [...] ho già 
trovati quattro o sei: se voi mi aiutate per l’altra metà mi sarà graditissimo. Voi già conoscete 
il merito di questa donna che non cede alle più celebri d’Inghilterra e di Francia». «Parleremo 
allora di cose, di persone, di libri ...», cit., pp. 73-74. Sulla figura della nobildonna cfr. A. Pietrogrande, 
Wynne Rosenberg Giustiniana, in Atlante del giardino italiano 1750-1940, cit., pp. 421-422.
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(tradotto in Italia con il titolo Le notti), pubblicato a Londra da Dodsley nel 1743, 
che gode di un vasto successo in Europa.
�uerini riprende il motivo, tipico di questa poesia sepolcrale, delle tombe di-
sposte sotto l’ombra accogliente di boschetti, dove la natura si mescola al dolore 
e al ricordo, già proprio anche di Delille.92 �uesto luogo di pensosità, nel quale si 
entra dopo essere usciti da un labirinto, prelude al boschetto funebre di Cesarot-
ti, realizzato un trentennio più tardi. Evocando con dolce tristezza il tema della 
morte, il boschetto di Selvaggiano riporta al nuovo gusto preromantico europeo. 
Oltre alle già citate atmosfere dell’Ossian,93 vi ritroviamo echi dell’elegia di Gray, 
Sopra un cimitero di campagna (traduzioni cesarottiane pubblicate a Padova rispet-
tivamente nel 1763 e nel 1772) e del Saggio sul bello in cui è presente lo stesso sen-
timento della natura che stempera, addolcendolo, il pensiero della morte. Scrive 
Cesarotti in quest’ultimo:
La mescolanza del Bello Morale col sensibile rende questo più interessante. Un bo-
schetto di alberi ben disposti è bello per sé; ma se questo è di cipressi funebri, ci at-
tacca di più per la dolce melanconia che sveglia in noi l’idea della caducità umana. La 
sensazione divien più viva e profonda, se in mezzo a un circondario di cipressi v’è una 
tomba o una memoria d’uomo celebre o caro.94
Il giardino di Cesarotti sorge lungo le rive del Bacchiglione,95 le cui acque sono 
parte integrante della creazione; soggetto però a piene, nelle stagioni piovose il 
fiume dà spesso luogo a devastazioni, così che il governo decreta il taglio del me-
andro (come si può vedere nel catasto napoleonico). Il letterato si batte contro 
tale intervento che considera vandalico nei confronti della sua proprietà, invian-
do una supplica al Dipartimento dei fiumi in cui scrive:
92 Cfr. J. Delille, Les Jardins, cit., pp. 62-63. Sull’impresa di �uerini ad Altichiero cfr.: B. Brunelli, 
Un Senatore veneziano e una villa scomparsa, «Le Tre Venezie», 1931, pp. 4-11; F. Haskell, Mecenati e 
pittori. Studio sui rapporti tra arte e società italiana nell’età barocca, Firenze, Sansoni, 1966, pp. 559-
564; M. Brusatin, Venezia nel Settecento. Stato, architettura, territorio, Torino, Einaudi, 1980, pp. 128-
129; 138 n.; G. EriCani, La storia e l’utopia nel giardino del senatore Querini ad Altichiero, in Piranesi e 
la cultura antiquaria. Gli antecedenti e il contesto, Atti del Convegno, 14-17 novembre 1979, Roma, 
Multigrafica editrice, 1985, pp. 171-194; M. Azzi Visentini, Il giardino veneto tra Sette e Ottocento, cit., 
pp. 113-135; G. pizzaMiglio, Viaggiare in giardino: da Altichiero a Padova, in Il viaggio in Italia. Modelli 
stili lingue, Atti del Convegno Venezia 3-4 dicembre 1997, a cura di I. Crotti, Napoli, E.S.I., 1999, 
pp. 93-104; M. CatuCCi, Nel giardino di Altichiero, «Intersezioni», XX (2000), pp. 367-389; A. Pietro-
grande, Paesaggio e giardino nel Veneto del Settecento, in Per un giardino della Terra, cit., pp. 275-294; 
Ead., Querini Angelo, in Atlante del giardino italiano 1750-1940, cit., pp. 401-403.
93 Sul boschetto funebre di Selvaggiano, centro sentimentale del giardino, permeato dalla 
struggente malinconia e dalla morbida elegia che Cesarotti ha tratto dall’Ossian, cfr. V. Gallo, 
Cesarotti da Padova a Selvazzano, cit., pp. 58-76.
94 M. Cesarotti, Saggio sul Bello, cit., I, p. 376. Per un’analisi dei temi preromantici presenti nel 
Saggio sul Bello cfr.: W. Binni, Preromanticismo italiano, Napoli, Edizioni scientifiche italiane, 1947, 
pp. 195-197.
95 Per le variazioni del tracciato del Bacchiglione cfr. C. Grandis, Il Bacchiglione in territorio pado-
vano, in Il Bacchiglione, cit., pp. 184-211.
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Si tratta di preservar dallo sfiguramento e dall’eccidio un mio giardino campestre, nel-
la costruzione e adornamenti del quale ho sacrificate le mie poche sostanze e tutto il 
frutto delle mie fatiche letterarie; [...] Riparato da un solo argine col taglio degli alberi 
e della siepe resterebbe esso intieramente sfigurato nel suo terreno, esposto a danni 
d’ogni specie e privo di cio che attrae maggiormente la curiosità e le visite dei forestie-
ri più colti e ragguardevoli.96
Nel 1805, di fronte alle continue minacce del fiume, egli finisce tuttavia per ac-
cogliere con favore la decisione governativa e ne mette al corrente Rizzo Patarol:
Selvagiano fu inondato dall’acqua, ma restò illeso e spero che emergerà più vistoso e 
più bello. Dilatato e arricchito il boschetto, la montagnuola inalzata e resa di forma 
più vaga. �uel che mi consola è il taglio decretato del Bacchiglione, e che deve inco-
minciarsi dentro il mese, che mi assicurerà per sempre se non dalle visite, almeno 
dalle violenze del fiume, e mi darà, spero, occasione di risarcirmi delle sue rapine a 
vantaggio del mio giardino.97
La concentrazione di vari elementi che danno vita a più scene, atte a provocare 
emozioni diverse, rimanda al gusto per l’esotico del giardino anglo-cinese. Sem-
bra essere questa la nota dominante nella descrizione del giardino di Selvaggia-
no, sorto su un terreno di modeste dimensioni, tracciata nelle Notizie della sua 
vita scritte da lei medesima, dalla poetessa bucolica, figlia di un giardiniere, Angela 
Veronese (1779-1847, in Arcadia Aglaia Anassillide), protetta da Cesarotti:
Mi condusse seco a Selvazzano, da lui chiamato Selva di Giano, ove in un picciol tratto 
di terreno si vedea ciò che avrebbe offerto una vasta campagna, cioè: boschetto sacro 
agli estinti suoi amici, viale, detto dei pensieri, grotta di Tetide, collina col gabinetto 
delle Naiadi, sala d’Iside etc. Tutto ciò era circondato da una limpid’acqua, a lui più 
gradita di quella d’Ippocrene.98
Nel poemetto Le Stagioni (Vicenza 1805, composto sulla scia delle operette di 
Saint-Lambert e di Thomson), Barbieri dedica un omaggio in versi al ritiro cam-
pestre del maestro e lo ritrae come una vera e propria summa degli elementi 
canonici del gusto inglese, analizzando i piaceri a cui induce la contemplazione 
della natura, fonte di emozioni e sentimenti. Con i suoi motivi e stimoli nuovi, 
Selvaggiano è soprattutto un giardino della poesia e come tale appare nei ver-
si de Le Stagioni che ne offrono una trasfigurazione poetica. In questo giardino, 
Barbieri coglie gli ideali estetici del maestro, il suo paesaggio letterario, le visua-
96 M. Cesarotti, Dell’Epistolario, cit. t. IV, 48, p. 90.
97 Ivi, t. IV, 120, p. 215. 
98 A. Veronese (Aglaia Anassillide), Notizie della sua vita scritte da lei medesima (1826), a cura di M. 
Pastore Stocchi, Firenze, Le Monnier, 1973, pp. 93-94. Il testo, in cui troviamo la descrizione dei 
giardini delle ville dove il padre della poetessa lavorava, offre uno scorcio dal vivo dell’arte giar-
diniera veneta tra Settecento e Ottocento. Per un profilo biografico di Aglaia cfr.: A. Pietrogrande, 
Veronese Angela, in Atlante del giardino italiano, cit., pp. 420-421.
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lizzazioni nate dall’Ossian. Scrive Barbieri: «[ ... ] E ben tu scerni / Loco degno di 
te: la selva, il fiume, / Le pietre degli estinti./ E qui non forse/ Posa un Oscarre? E 
non figura il sasso/ Le desiate forme? E non avvisi / Forse un altro Fingallo?».99 
L’ombra di Ossian avanza sullo sfondo del boschetto funebre di Selvaggiano, non 
solo nei versi delle Stagioni, ma anche nella realtà, visto che Cesarotti, in quanto 
incarnazione del Bardo, si fa chiamare padre Ossian, mentre Barbieri, suo figlio 
spirituale, è Oscar.
Il letterato bassanese, descrivendo il giardino del suo maestro, evidenzia an-
che alcuni elementi canonici del nuovo gusto paesaggistico che lo connotano: 
«l’ombra e la luce», i «dedalei recessi», la grotta «di vaghe rocce e di conchiglie 
intesta», costruita sull’esempio di quella di Pope a Twickenham. Sicuramente più 
realistica è la descrizione che Barbieri fa del giardino di Selvazzano nelle Memorie:
�uesto solo aggiungerò, tale e tanta essere stata la passione ch’egli poneva in quel suo 
giardino, che maggiore per avventura non porterebbe alla sua bella un innamorato. Ed 
egli pure alla guisa istessa degli uomini appassionati vedeva le cose traverso a vetro 
color di rosa. Era in fatti una gioia sentirlo a descrivere le delizie del suo Selvagiano, 
delizie che altri leggevano più che altrove ne’ suoi discorsi; mirarnelo andare a rilento 
sotto a un meriggio cocentissimo, e invitare i suoi ospiti a godersi dell’ombre future; 
e qua mostrare a dito una valletta, ch’era un piccolo tratto di erba circondato da vari 
arbusti, e altronde levare gli occhi entusiasti alla sua montagnuola, che i pioppi soggia-
centi umiliavano colle lor fronde, e altre siffatte maraviglie, ch’ei soleva predicare con 
una semplicità di buona fede da non potersi ridire.100
Con un’operazione di reductio sistematica, Barbieri delinea un giardino nel com-
plesso modesto, la cui vegetazione è ancora così bassa da non riuscire a offrire 
riparo dal sole cocente; le singole parti costitutive risultano di piccole dimensio-
ni: la valletta non è che un breve tratto erboso, mentre la montagnola rimane 
seminascosta alla vista a causa dei pioppi sottostanti. Il giardino di Cesarotti 
non si caratterizza dunque tanto per la modernità e aderenza al gusto inglese, 
ma piuttosto per lo spirito con cui lo interpreta il suo padrone e autore, per il 
simbolismo e l’ideologia nuovi che egli vi assegna, dando alla natura il ruolo di 
paesaggio dell’anima.
Accanto a questi elementi che, sia pure in tono minore, ripetono modelli d’ol-
tralpe, coesistono però a Selvaggiano strutture e stilemi tipici della tradizione 
italiana (la sistemazione geometrica di un settore del giardino, a fianco di quella 
irregolare preromantica) e in particolare veneta (il pergolato e l’orto). Sono sem-
pre le Memorie di Barbieri a offrirci tale possibilità di analisi:
Chiamava egli quella villetta il suo poema vegetabile, e per condurlo alla ideata perfe-
zione non v’era spesa a cui perdonasse o fastidio che grave gli fosse, o nuovo progetto, 
a cui non porgesse attenzione; laonde mutava spesso i quadrati in rotondi, e gli pareva 
99 G. Barbieri, Le stagioni. Poema, L’autunno, in Opere, Padova, Crescini, 1821, II, pp 111-113.
100 G. Barbieri, Memorie, cit., pp. LIII-LIV.
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un nulla trasportare di punto in bianco le intere file di grossissimi arbori, e dov’era un 
boschetto aprire un praticello, e alzare un pergolato dov’era l’orto: per la frequenza del-
le quali trasmigrazioni soleva dire piacevolmente il suo giardinista, che tremava ogni 
pianta da capo a fondo, qualunque volta il padrone con occhio teso vi passasse dallato.101
La compresenza a Selvaggiano di giardino e bosco (di formale e informale) e di 
una struttura tradizionale come il pergolato è messa in evidenza anche nella let-
tera scritta da Cesarotti il 6 ottobre 1805 al conte Pagani Cesa:
Si è dilatato il boschetto [...]. Parimenti si è innalzata e riformata la montagnuola, e, 
levandone la scala di legno, si sono fatte alle parti due aperture occulte, e praticate 
nell’interno alcune picciole e non osservabili salite che senza togliere il passeggio cir-
colare per i due viali coperti dal pergolato conducono piacevolmente alla cima per va-
rii viottoli ascendenti e discendenti. Tutto il dinanzi occupato dalla scala presenta ora 
dall’alto al basso un giardino continuato che sembra sparso in un bosco.102
Tipiche di Selvaggiano – pure in ciò simile alle creazioni di Pope e Shenstone – 
sono le iscrizioni, con epigrammi in latino e in italiano; sparse un po’ ovunque 
– all’interno del casino d’abitazione, nel giardino, nell’orto, dentro la grotta incro-
stata di conchiglie e minerali103 – esse vogliono indurre il visitatore alla riflessio-
ne. Scrive a tale proposito Cesarotti:
Passai l’Autunno nella mia selva, alla quale sacrificherei ben volentieri tutti gli onori del 
Parnaso e del mondo, e nella quale vorrei vivere e morire Ignotusque malorum oblivi-
scendus et illis, verso che sta scritto sulla soglia della mia grotta, e ch’io ho tradotto così.
Per cader in oblio del tristo mondo, / E obbliar tutti i tristi, io qui m’ascondo.
Tutta la mia villetta è sparsa di versi di questo genere, tutta spira sentimento e parla al 
cuor degli eletti.104
Alcune di queste iscrizioni fanno esplicito riferimento a Selvaggiano e al deside-
rio dello scrittore di rifugiarvisi. Sulla facciata del casino a levante – come ripor-
ta Barbieri nel suo Selvaggiano o Iscrizioni e abbellimenti letterarj collocati nella villa 
dell’ab. Cesarotti, dettagliata descrizione dei vari ornamenti della dimora del ma-
estro – Cesarotti, forse memore dell’iscrizione con dei versi di Orazio, collocata 
sopra l’ingresso del giardino di Pope, così si rivolge al poeta latino, con una punta 
finale di superiorità:
101 Ivi, p. LIV. 
102 M. Cesarotti, Due lettere a Giuseppe Urbano Pagani Cesa, cit., p. 8.
103 Nella lettera spedita da Selvaggiano, il 26 aprile 1801, Cesarotti ringrazia l’amico Rizzo Pata-
rol per l’invio di un pezzo di spato [calcite in grossi cristalli regolari o spato d’Islanda] per la sua 
grotta: «Io giubilo pensando che Selvaggiano sarà tutto abbellito dai monumenti della vostra 
amicizia. �uel pezzo di spato notato a credito sulla vostra dita mi mette addosso un pizzicore di 
concupiscenza. Ho già pensato dove riporlo, e godo immaginandone il bell’effetto. Il circonda-
rio della mia grotta diverrà per voi una torre merlata che servirà di riparo alla rocca dell’onestà 
e dell’amicizia». «Parleremo allora di cose, di persone, di libri ...», cit., p. 8.
104 M. Cesarotti, Dell’Epistolario, cit. t. IV, 98, p. 179.
83un’interpretazione veneta del nuovo giardino europeo
Satis beatus unicis Sabinis.
Te, Cantor Venosino,
Rendea pago e beato il tuo Sabino:
Me Selvaggiano amato
Rende al paro di Te pago e beato:
Ma in ciò di te ben più beato io sono,
Che non l’ebb’io da un Mecenate in dono.105
Barbieri ammira Selvaggiano per i piaceri a cui induce la contemplazione del-
la natura e, per la realizzazione del suo Tauriliano, la villetta di Torreglia alta, 
sul versante est dei colli Euganei, egli prende a modello il rifugio agreste del 
maestro.106 Ciò però non gli impedisce di criticare gli eccessi del giardino di 
Cesarotti, troppo ingombro, a suo dire, di iscrizioni: «Ma dove le Iscrizioni ti 
fermano ad ogni tratto, forza è che l’animo, per soverchio attendere, si distrag-
ga [...] e questa mania che parrebbe dover cadere soltanto in ingegni volgari, 
ha potuto travolgerne qualcheduno de’ più sublimi; siccome veduto avete nel 
Selvagiano del buon Cesarotti».107
Un’altra parte costitutiva del complesso cesarottiano – strettamente collegata 
alla vita e al gusto del suo progettista che però non riesce a portarla a termine, 
nella sua completezza, prima della morte – sorgeva accanto alla facciata a sud del 
casino. Si tratta di un piccolo ambiente verde in cui è ospitata una lapide in onore 
di Napoleone. �uesto giardinetto appartato e raccolto è il personale Bosco Par-
rasio di Cesarotti che, con le lapidi sistemate tra gli allori, ricrea l’atmosfera del 
luogo di riunione estiva degli Arcadi romani.108 L’esperienza arcadica di Cesarotti 
culmina nel 1785 quando, invitato dal Custode generale dell’Accademia romana 
Giovacchino Pizzi, si decide a intraprendere l’unico viaggio della sua vita fuori dal 
Veneto. A Roma, festeggiato dagli Arcadi suoi corrispondenti, ricevuto il nome di 
Meronte Larisseo, legge il Saggio sulla filosofia del gusto all’Arcadia di Roma, scritto 
per l’occasione e stampato a Roma nel 1785, mentre il suo ritratto viene collocato 
nel Serbatoio, accanto a quello di Metastasio.109
105 G. Barbieri, Selvaggiano o Iscrizioni e abbellimenti letterarj collocati nella villa dell’ab. Cesarotti, 
in Opere dell’abate Melchiorre Cesarotti, cit., 307. L’autore vi riporta per esteso tutte le iscrizioni 
esistenti a Selvaggiano.
106 Sul ritiro campestre di Barbieri cfr.: A. Pietrogrande, I giardini di Reitia. Storia e tipologie dei 
giardini del Parco dei Colli Euganei, Parco Regionale dei Colli Euganei, Este (Padova), 1998, pp. 59-
61; ead., Giuseppe Barbieri e il ‘Tauriliano’, «Padova e il suo territorio», LXXXIII (2000), pp. 22-24.
107 G. Barbieri, Veglie Tauriliane, in Opere, Padova, Crescini, 1821, p. 39.
108 G. Barbieri, Selvaggiano, cit., p. 306.
109 Cfr. G. Rosini, A Selvaggiano villa dell’abate Cesarotti. Ode, in Parnaso degli Italiani viventi, Pisa, 
Niccolò Capurro, 1818, p. 92; l’autore, che ha avuto la cura tipografica dell’edizione pisana del-
le Opere di Cesarotti, dedica quest’ode a Selvaggiano, considerandolo come un bosco sacro alle 
muse; G. Barbieri, Memorie, cit., p. XLVIII; G. Marzot, Melchiorre Cesarotti, in, Letteratura italiana. I 
Minori, Milano, Marzorati, 1961, III, p. 2130.
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Come l’opera letteraria è l’estrinsecazione dei diversi strati della cultura di 
Cesarotti (arcadica, illuministica e preromantica) così anche Selvaggiano è il 
risultato della sua multiforme sensibilità; i nuovi segni del giardino all’inglese, 
portato del gusto preromantico, vengono assimilati dentro alcune linee tradizio-
nali dell’arte giardiniera italiana, espressione di quella coscienza classicistica e 
di quel mondo arcadico di cui è impregnato il suo ispiratore. La modernità di 
Cesarotti, anche nella sua villa, è dettata da autentica passione, ma si esprime 
in modo prudente, regolato da un criterio di ragionevolezza, non disgiunto da 
libertà creativa, nei confronti della tradizione.
Alcune decorazioni di Selvaggiano sono un singolare esempio di equilibrio 
tra antico e moderno, di riferimento a modelli classici interpretati secondo il 
nuovo gusto. Barbieri, passando in rassegna la facciata sud del casino, la descrive 
adornata dai seguenti affreschi:
Nello spazio a destra: il Tempio di Giano, due Piramidi trionfali, e dietro a queste due 
gruppi di allori. [...] Nello spazio a sinistra della medesima facciata, il Bacchiglione fra 
l’alghe, che versa le sue acque; un collicello da un lato, e Mercurio coll’ali e col caduceo, 
il quale va incontro a Giano bifronte, che esce da una grotta. Ciascuno vi ravvisa il Sel-
vaggiano, e i simboli delle Arti belle, e della Immortalità.110
I dipinti ricordano una tipologia del giardino classico: i topia, quel particolare ge-
nere di pittura ellenistica, caratterizzata da scene mitologiche e paesaggi simbolici, 
con cui si usava decorare i muri dei portici negli edifici greci e poi anche romani. Le 
immagini dei topia cesarottiani rimandano però nel contempo a tutta una serie di 
motivi peculiari dell’estetica paesaggistica: il Tempio di Giano e le Piramidi, sullo 
sfondo di un gruppo di allori, sembrano riprodurre due diverse scene di un giardi-
no anglo-cinese, mentre l’affresco con la rappresentazione di Selvaggiano propone 
della villa gli elementi più connotati secondo la moda inglese.
A Selvaggiano, dunque, converge e si esplicita visivamente tutta la selva di 
motivi che dà vita all’esperienza artistica del suo creatore, ma nello stesso tem-
po vi leggiamo anche i segni della sua esistenza quotidiana, con i ricordi, le 
amicizie e le passioni personali, saldamente intrecciati al mutato sentimento 
della natura. Il giardino-libro di Cesarotti non è certo paragonabile alle grandi 
tenute settecentesche inglesi, anzi per le sue dimensioni potremmo definirlo 
un ‘giardino tascabile’, ma il «poema vegetabile» rimane una realizzazione an-
ticipatrice di idee che, nei decenni successivi, daranno un volto nuovo al pae-
saggio italiano e, in particolare, veneto.
110 G. Barbieri, Selvaggiano, cit., pp. 26-27.
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1. Villa Cesarotti a Selvazzano, presso Padova 
(foto di Renato Roverato).
2. Obelisco alla memoria della madre di A. Pope 
a Twickenham, presso Londra (da E. ironside, 
History and Antiquities of Twickenham, London 1797).
86
3.Catasto napoleonico (1808) con la proprietà Cesarotti. 
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4.La gran carta del Padovano di G. A. Rizzi Zannoni (1780), con l’indicazione della proprietà Cesarotti.
88
5. La tomba di J.J. Rousseau sull’isola dei pioppi a Ermenonville 
(incisione di J.M. Moreau le Jeune, 1778).
6. Il bosco di Virgilio, nella tenuta di W. Shenston a The Leasowes 
(incisione di C. Grignion per R.& J. dodsley, The Works in Verse and Prose of William 
Shenstone, vol. 2, London 1764).
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7. Pianta della villa e del giardino �uerini ad Altichiero, presso Padova 
(da G. wynne rosenberg, Alticchiero, Padoue 1787).
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8. Ricostruzione ideale del giardino di Cesarotti a Selvazzano 
(disegno di Alessandro Bonomini).
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La letteratura critica su Melchiorre Cesarotti annovera giustamente molti inter-
venti sulla sua intensa e prolungata attività di traduttore, mentre minor atten-
zione è stata dedicata al suo lavoro sul giardino. Si vuole qui tracciare un ponte, 
una connessione, tra l’attività del Cesarotti traduttore, la risposta critica dell’in-
tellettuale al variegato dibattito europeo sulle arti, sulla lingua, sul paesaggio, e 
aspetti del gusto estetico destinati a influenzarne la nozione di giardino e, vero-
similmente, a plasmare il suo Selvagiano. A partire dal saggio di Michele Mari, 
Appunti sulla voga ossianica in Europa,1 ai due tomi dedicati al nostro e curati da 
Gennaro Barbarisi e Giulio Carnazzi,2 sino al saggio di Gianni Venturi pubblicato 
nel presente volume, si intuisce che l’allestimento della villa di Selvazzano non 
dipendeva da «un ‘capriccio’ letterario legato alla moda del giardino o all’antico 
topos della vita solitaria», ma che quello spazio si costruiva e costituiva come «un 
vero e proprio trattato di poetica».3 
1 M. Mari, Momenti della traduzione fra Settecento e Ottocento.Milano, Istituto Propaganda Libraria 
1994. Due i saggi dedicati al Cesarotti: Appunti sulla voga ossianica in Europa, ivi, pp. 151-159 e Le 
tre Iliadi di Melchiorre Cesarotti, ivi, pp. 161- 234. 
2 Aspetti dell’opera e della fortuna di Melchiorre Cesarotti, a cura di g. barbarisi e g. Carnazzi. II, Mi-
lano, Cisalpino 2002. 
3 Cfr. nel presente volume il saggio di Venturi, da cui si cita.
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E ancora: al rapporto tra Cesarotti e l’Inghilterra sono dedicati ben due sag-
gi del recente volume The Reception of Ossian in Europe, curato da Howard Gaskill 
e Elinor Shaffer. Si tratta di Ossian in Italy: from Cesarotti to the Theatre di Enrico 
Mattioda,4 e di From Smith’s Antiquities to Leoni’s Nuovi Canti: The Making of the Ita-
lian Ossianic Tradition Revisited di Francesca Broggi-Wüthrich, relativo all’impatto 
dell’ossianismo in Italia, dopo l’azione fondatrice e divulgatrice di Cesarotti. È 
questo il punto d’inizio per discernere la presenza del Cesarotti su quello sce-
nario italo-britannico di fine Settecento dove poetica e estetica tendono a inchi-
narsi alla sublime nozione di gusto: e tutto ciò viene messo alla prova sul campo 
del giardino e del paesaggio. In questo ambito di scambi internazionali si dibat-
tono, fianco a fianco, l’eccellenza di Omero e dell’Iliade, le norme a presidio della 
traduzione, della metrica, della retorica, la teoria delle sister arts – arti sorelle – e 
la teoria del giardino, con l’attribuzione delle sue origini informali, o moderne, 
all’Inghilterra o alla Cina o all’Italia, rispettivamente secondo la versione accredi-
tata da Walpole, che esalta l’opera di William Kent,5 secondo l’ipotesi ‘cinese’ for-
mulata nel 1772 da William Chambers6 e prontamente fatta propria dai Francesi, e 
infine secondo la teoria ‘italiana’ proposta da Ippolito Pindemonte, che attribuisce 
l’origine del giardino informale al poetico episodio del giardino di Armida, de-
scritto dal Tasso nella Gerusalemme Liberata.7 
Lo sfondo di queste dispute, ben più che un dibattito di sapore nazionalistico, è 
la battaglia tra gli antichi e i moderni, descritta da Swift, da Pope, da Johnson, con 
appropriati saggi e satire: battaglia che vede schierato tra i moderni lo stesso Cesa-
rotti, come dimostrano le sue successive elaborazioni della traduzione dell’Iliade, 
che vanno da un iniziale pedissequo esercizio filologico sino all’infedelissimo e 
romantico Frammento sulla Morte di Ettore, per poi spaziare liberamente con le tra-
duzioni di Ossian e Gray. Si tratta di competenze critiche e traduzioni che Fosco-
lo avrebbe poi descritto in Essay on the Present Literature of Italy (1818), con accenti 
che sottolineano come l’attività di traduttore avesse eccessivamente pesato sulla 
produzione del Cesarotti: « […] se si fosse dedicato a composizioni originali più 
4 e. Mattioda, Ossian in Italy: from Cesarotti to the Theatre, in The Reception of Ossian in Europe, 
eds. H. Gaskill, E. Shaffer, E. Shaffer, London, Continuum Press 2004, pp. 274-302; F. broggi-
wüthriCh, From Smith’s Antiquities to Leoni’s Nuovi Canti: The making of the Italian Ossianic Tradition 
Revisited, ivi, pp. 303-334. 
5 h. walpole, The History of the Modern Taste in Gardening, New York, Garland, 1982 (The English 
Landscape Garden, ed. John Dixon Hunt, XXXIII, vol. 18).
6 w. ChaMbers, A Dissertation on Oriental Gardening, Farnborough, Gregg, 1972. 
7 Cfr. i. pindeMonte, Dissertazione su i giardini inglesi e sul merito in ciò dell’Italia pubblicato in Ope-
rette di varj autori intorno ai giardini inglesi ossia moderni, Verona, Mainardi, 1817 e ora in Operette 
di varj autori intorno ai giardini inglesi ossia moderni a cura di A. Pietrogrande e G. Pizzamiglio, 
Trieste, EUT, 2010. Per la storia della Dissertazione di Pindemonte cfr. il saggio della Pietrogrande 
nel presente vol., in part. nn. 14 e 18.
93melchiorre cesarotti, tra inghilterra e italia
giudiziosamente valendosi della sua conoscenza di letterature straniere avrebbe 
probabilmente occupato un posto segnalato tra i classici del suo paese.»8 
Ma forse è dal giardino che bisogna partire per valutare il genio moderno del 
traduttore Cesarotti. 
La parola chiave è appunto ‘moderno’, modern: la vediamo utilizzata da Wal-
pole in quel Essay on Modern Gardening scritto prima del 1771, pubblicato in chiusa 
di Anecdotes on Painting in England (1780) e infine a sé stante come The History of 
Modern Taste in Gardening (1785); parola e concetto che ritroviamo poi in Observa-
tions on Modern Gardening di Thomas Whately (1770; la traduzione francese recita 
L’Art de former les jardins modernes, où l’Art des jardins Anglais, 1771); aggettivo car-
dine, contrapposto a ‘antico’, per Christian Cay Lorenz Hirschfeld in Theorie der 
Gartenkunst (1775), in particolare nella seconda sezione dedicata a “Ricerche sul 
gusto antico e moderno in fatto di giardini”; “Origine del gusto antico”; “Origine 
del gusto moderno”; “Osservazioni sul gusto antico e moderno”. Riecheggia, il 
moderno dei giardini, nel dibattito svoltosi all’Accademia delle Scienze, Lettere 
ed Arti di Padova e nella miriade di atti, relazioni, saggi che ne scaturiscono: nel 
1792, la Dissertazione sui Giardini Inglesi e sul merito in ciò dell’Italia, di Ippolito Pin-
demonte; nel 1795 relazione sullo stesso tema dell’Abate Melchior Cesarotti (Re-
lazione XVI) che apertamente condanna le rigidità antiquate dello stile formale; 
nel 1796, il Saggio sopra l’indole dei giardini moderni, relazione accademica di Luigi 
Mabil; nel 1798, altra relazione di Cesarotti (Relazione XVIII), Sopra i due generi 
di giardinaggio, basata sul confronto di testi di natura poetica. Si tratta di una vi-
vace serie di interventi raccolti in un fascicolo miscellaneo stampato a Verona 
nel 1817, Operette di varj autori attorno ai giardini inglesi ossia moderni,9 ristampato a 
Benevento nel 1838 e ancora a Napoli nel 1851.
Mentre indubbio è il tema di questi scritti, che hanno per oggetto il giardino, 
il trattamento poetico del giardinaggio, la retorica che ne colora le realizzazio-
ni secondo diversi generi e figure, l’applicazione di categorie letterarie all’opera 
del giardiniere e progettista interessano queste note. Si tratta di chiarire l’idea di 
giardino formulata da Cesarotti e applicata a Selvagiano – e certo la tesi del Pinde-
monte (da lui abbracciata), che attribuisce al Tasso l’origine del giardino informa-
le, serve a spostare la teoria del giardino verso il campo della poesia, mentre allo 
stesso tempo ricorda l’analoga operazione compiuta da Walpole, che in Milton e 
negli eleganti pentametri del Paradise Lost ravvisava la descrizione del primige-
nio modello di giardino inglese naturale, in stile informale o moderno. 
Leggiamo che a Selvazzano 
da lui chiamato Selva di Giano […] in un picciol tratto di terreno si vedea ciò che avreb-
be offerto una vasta campagna e cioè: boschetto sacro agli estinti suoi amici, viale detto 
8 a. terzoli, Cesarotti e Foscolo, in Aspetti dell’opera e della fortuna di Melchiorre Cesarotti, cit., vol. II, 
pp. 619-648.
9 Cfr. qui n. 7, e V. VerCelloni, Una storia del giardino europeo e il giardino a Milano, per pochi e per 
tutti, 1288-1945. Milano, L’Archivolto Edizioni 1986, pp. 177-179. 
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dei pensieri, grotta di Tetide, collina col gabinetto delle Naiadi, sala di Iside…Tutto ciò 
era circondato da una limpid’acqua, a lui più gradita di quella d’Ippocrene.10 
È da notare la commistione del concetto tutto moderno di paesaggio – campa-
gna, boschetto, collina – e di reperto, o replica, dell’antico – Tetide, Naiadi, Iside, 
Ippocrene – elementi che coniugano lo slancio verso il sentimento moderno con 
la rigorosa nostalgia del classico. La vera fisionomia del poeta giardiniere prende 
vita nei Ritratti di Isabella Teotochi Albrizzi, che coglie Cesarotti nel suo «singolar 
Selvagiano, villetta di sua creazione»: «È qui che lo vedi a un tempo poeta, filoso-
fo, amico tenerissimo, amante della vita campestre, nemico del fasto, entusiasta 
del bello semplice, e penetrato di quella dolce melanconia che simpatizza cotanto 
con le anime sensibili.»11 
Sfumano dunque i confini tra l’opera del Cesarotti traduttore del poema omeri-
co e di Macpherson, e il suo «poema vegetabile»: si infittiscono le corrispondenze 
con quel terreno morale e simbolico dove si dispone il giardino inglese. Diventa 
inevitabile, nella formazione del Cesarotti giardiniere, l’incontro con l’esperienza, 
così vasta e variegata, poetica, omerica, giardinista, di Alexander Pope. La connes-
sione tra la creazione giardiniera del Cesarotti e lo squisito giardino progettato da 
Alexander Pope a Twickenham era già stata indicata dal contemporaneo Luigi Ma-
bil – altro intellettuale di vasti gusti europei. La connessione tra Pope e Cesarotti 
viene anche ribadita con forza da Venturi, che parla dell’ «esempio dell’amatissi-
mo Pope», sia per quanto riguarda il fertile scambio tra la «ideazione della casa e 
del giardino di Twickenham» e di Selvazzano, sia per la «comune interpretazione 
del tradurre» – Omero nel caso – e infine per il comune sentimento della natura.12 
Ed è certo che dal punto di vista oggettivo possiamo rimarcare che Twickenham 
e Selvagiano hanno vari punti in comune: il tono elegiaco di diversi monumenti 
(per Pope specialmente quello dedicato alla memoria della madre; per Cesarotti 
agli amici estinti); il Grotto, adorno di minerali scintillanti e rifrangenti, mica, 
cristalli e feldspati, e infine il fatto che entrambi i giardini, Twickenham e Selva-
giano, sono rifugi intimi, non vasti, progettati da chi frequenta la poesia. Benché 
molto amati, hanno per destino l’essere entrambi travolti e cancellati dalla storia. 
Non per questo sono meno vivi nella ricezione dei posteri: la poesia appunto li 
salva dell’erosione del tempo, degli agenti atmosferici e umani. 
Si vogliono qui suggerire altre possibili connessioni tra Pope e Cesarotti, tra 
poesia e giardino, che spaziano oltre la configurazione che essi danno al loro spa-
zio elettivo, e richiedono la messa a fuoco delle loro frequentazioni di Omero, 
Shakespeare, Thompson, Hutcheson, e soprattutto dei loro ragionamenti sul gu-
sto moderno. La traduzione di Fingal (1762) di James Macpherson, apparsa come 
10 La descrizione della contemporanea Angela Veronese, in Arcadia la poetessa Aglaia Anassilli-
de, è riportata nel presente volume all’interno del saggio di Venturi. 
11 i. teotoChi albrizzi , Ritratti [1807], Milano, Scheiwiller, 1987, p. 557.
12 Cfr. il saggio di Venturi nel presente volume.
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Poesie di Ossian nel 1763, e poi ripetutamente ripresa e allargata negli anni, serve 
solo a rendere più evidente la corrispondenza, già ben radicata per Cesarotti, tra 
poesia e giardino. Cito da Mari: «Come un giardino inglese, i Poems erano ‘selvaggi’ 
al punto giusto, non più di quel tanto che impedisse di ammirare l’intelligenza del 
giardiniere.»13 Ma la poesia come giardino era, appunto, parte di una tradizione 
ben consolidata e anteriore all’episodio ossianico, che pure avrebbe incendiato l’Eu-
ropa con «un’idolatria che da Napoleone alle sartine coinvolse un po’ tutti.»14
Prima del 1760 il senso della natura del paesaggio come rappresentazione, e 
le nozioni relative agli elementi di natura estetica e letteraria, pittorica e poetica, 
che concorrono alla finzione paesaggistica, erano un patrimonio culturale con-
diviso da Pope e da Cesarotti attraverso la frequentazione di Omero. Ben prima 
dell’ossianismo, è infatti Omero per entrambi il fertile terreno di coltura e il per-
corso necessario verso il giardino moderno, sin dall’Essay on Criticism di Pope del 
1709 (pubblicato nel 1711) dove leggiamo: 
Sia l’opera d’Omero a te studio e piacere,
da leggere di giorno, la notte meditare, 
lì forma il tuo Giudizio, trai le tue Massime, 
segui le Muse sino alle loro alte Sorgenti. (vv. 124-127)15
L’esempio di Omero richiede al poeta moderno di praticare la imitatio attraverso 
la inventio, rendendosi così libero da regole troppo rigidamente applicate. Come 
Pope dirà nella Prefazione alla sua Iliade, l’opera di Omero è 
un selvaggio Paradiso, dove se non è possibile discernere insieme tutte le Bellezze 
come in un ben ordinato giardino, ciò dipende dal fatto che esse sono tanto più nu-
merose. [...] Se alcuni elementi son troppo lussureggianti, ciò è dovuto alla fertilità del 
suolo; se altri non giungono a maturità o Perfezione, è solo perché vengono intralciati 
e soffocati da altri, di natura più forte.16
Come ricorda Flavio Gregori, Pope riprende qui un celebre passo di Joseph Ad-
dison già apparso in The Spectator, dove il genio degli antichi, e di Omero, è pa-
ragonato a un «ricco suolo, in un clima benigno, che produce una “wilderness” 
– selvaggia varietà – di nobili piante che nascono in mille bei paesaggi, senza un 
preciso ordine o regolarità»; la correttezza dei moderni (al tempo di Addison) è 
invece come un giardino «progettato con vialetti e aiuole, predisposti in forma 
13 M. Mari, Momenti della traduzione, cit., p. 155. 
14 Ivi, p. 152.
15 The Poems of Alexander Pope, ed. John Butt. London, Methuen University Paperbacks 1973, p. 
148. Traduzione di chi scrive. 
16 a. pope, Preface to the Iliad, cit. in F. gregori, Rettorica dell’epica. La dissoluzione dell’epica neoclas-
sica e le traduzioni omeriche di Alexander Pope. Milano, Cisalpino 1998, p. 197. 
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nitida e bella dalla abilità del giardiniere.»17 Ma la dissoluzione della rettorica 
dell’epica alla fine del Settecento porterà Cesarotti dal greco Omero all’Omero del 
Nord, all’Ossian, e a una poesia di sapore primitivo che sembra riproporre l’an-
tico Bardo non tanto come fonte di aride regole, predilette dai «French criticks» 
come Le Bossu e Dacier, ma come locus dove abbonda spontanea la «bold negli-
gence», l’ardita negligenza del genio. Sembra di udire, in queste pagine inglesi, la 
voce del Cesarotti, là dove il nostro critica, nel giardino come nella poesia, l’ecces-
so «degli ornati e del liscio», e «quel gusto affettato» che vorrebbe sottomettere 
la «sublime negligenza del genio» ai «raffinamenti della studiata eleganza».18 Il 
corretto stile campestre è invece quello dove 
domina la natura, ma una natura che si fa per così dire un’arte di sé medesima, racco-
gliendo in un solo spazio le bellezze spontanee per farne pompa col meglio ordinato 
disordine, ov’ella presenta una successione perpetua di scene nuove e mirabili, dove 
la ridente ampiezza dei prati, l’intrecciamento de’ cespugliosi viottoli, l’acque o tra-
boccanti e spumose, o serpeggianti; […] la cupa maestà de’ boschi, la stessa sublime 
orridezza de’ massi muscosi e pendenti parlano successivamente agli occhi, alla fanta-
sia, al cuore dello spettatore; e ora gli destano reminiscenze piacevoli, sensazioni rav-
vivate, ora il colpiscono d’inaspettata meraviglia, or l’immergono in una meditazione 
profonda, or lo trasportano in un delizioso e quasi estatico rapimento.19
Non solo troviamo nel brano di Cesarotti una fisiologia della fruizione estetica, e 
del gusto, mutuata da Dennis e Hutcheson, lungo quello che è il percorso conven-
zionale occhi – fantasia – cuore; ma vi sono anche spunti di quella teorizzazione 
della risposta estetica che dai Pleasures of the Imagination di Addison porterà, attra-
verso l’Analytical Inquiry into the Principles of Taste di Knight, ai Pleasures of Memory 
di Samuel Rogers, per culminare, o annegare romanticamente, nelle «powerful 
emotions recollected in solitude» di Wordsworth. Gli oggetti di questa descrizio-
ne sono quelli già presenti nella pratica dei giardinieri inglesi dagli anni Trenta 
del Settecento in poi: Kent insegna alle acque a serpeggiare, e il giardino è già un 
paesaggio – un landscape garden – via via bello e produttivo di estasi, sublime e 
produttivo di orrore, o pittoresco, generatore di sorpresa e curiosità. Nell’«ordi-
nato disordine» che tutto contiene, teorizzato da Cesarotti, ritroviamo un cele-
bre distico del poemetto Windsor Forest di Pope, posto in esergo a varie opere del 
tempo che hanno per argomento il giardino: «Where order in variety we see, and 
where, tho’ all things differ, all agree»: 
17 J. addison, The Spectator, n.160, Sept. 3, 1711, cit. in GREGORI, p. 197. 
18 Cfr. qui il saggio di g. Venturi che rinvia (n. 44) a M. Cesarotti, Relazione XVI (1795), in Relazio-
ni Accademiche, vol. XVIII, tomo II, Pisa, Della tip. Della Società, 1803, p. 280, poi in Operette di 
varj autori intorno ai giardini inglesi ossia moderni, Verona, Mainardi, 1817 e ora in Operette di varj 
autori intorno ai giardini inglesi ossia moderni a cura di A. Pietrogrande e G. Pizzamiglio, cit.
19 M. Cesarotti, Relazione XVI, cit.
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�ui ordine troviamo e varietà
Diverso tutto, ma in concordia sta. (vv. 15-16) 20
E il percorso del Cesarotti sarà in un certo senso parallelo a quello del Pope 
nell’apprezzare ordine e varietà, e nel privilegiare, di Omero, la rigogliosa natu-
ralezza, allontanandosi dall’arido terreno della traduzione corretta, per approda-
re, con le sue versioni dell’Iliade, in prosa e in versi, a quel frammento intitolato 
La morte di Ettore. 
Il passo successivo è ancora più denso di corrispondenze, poiché la connessione 
paesaggio-poesia si declina attraverso i loci del bello e del sublime, così come in 
un poema allegorico di Pope intitolato The Temple of Fame (1711, pubbl. 1715), che 
richiama esplicitamente nella prefazione Chaucer, Ariosto, Tasso e i loro paesag-
gi poetici, e dove la descrizione spazia attraverso i luoghi della poesia. Si evocano 
templi dorici con statue di eroi, gli echi del Citerone, statue e obelischi egizi coperti 
di geroglifici, colossi d’architettura gotica dai cupi pilastri, fra i quali Druidi e Bardi 
già accordano le loro elegiache arpe. È un panorama poetico, ma è anche la traccia 
praticamente seguita da Cobham, Pope e Kent per l’allestimento di una serie di mo-
numenti nel landscape garden di Stowe, ma è anche il giardino del Cesarotti, con le 
sue Isidi, le Najadi, e i suoi melanconici luoghi delle rimembranze. 
Ulteriori spunti di corrispondenza tra giardino e poetica erano presenti 
nell’opera critica tanto di Pope quanto di Cesarotti: tocco appena la questione del 
Pope curatore di Shakespeare, e la contigua frequentazione di Voltaire, traduttore 
di Amleto, da parte di Cesarotti, con il conseguente Ragionamento sopra il diletto del-
la tragedia. Ma altri punti chiave di questo rapporto vanno menzionati: si tratta di 
fare riferimento, per quanto riguarda l’attività giardinistica che accomuna Pope e 
Cesarotti, tanto alla categoria del Gusto, quanto alla nozione che vede nel giardi-
naggio, nella progettazione, allestimento e mantenimento di un giardino, un’uti-
le e virtuosa impresa umana, il cui beneficio si estende a tutta la società civile. 
Il Saggio sulla Filosofia del Gusto (1785) viene composto dal Cesarotti, alias 
Meronte Larisseo, in occasione di una festa pastorale che lo accoglie, nel 1784, 
a Roma, in Arcadia. L’adesione di Cesarotti all’Arcadia è quanto mai tiepida, addi-
rittura riluttante. Già quarant’anni sono passati dalla morte di Pope, avvenuta nel 
1744. Ma dal saggio del Cesarotti si evince come la nozione di Taste – Gusto – con-
cetto che attraversa tutto il Settecento con varia intensità – sia destinata ad attrarre 
crescente attenzione in epoca preromatica, in quanto ben più vicina alle preroga-
tive del giudizio soggettivo che non le inflessibili, oggettive regole neoclassiche. 
E qui il fatto che Pope avesse coniugato la parola taste con l’arte del giardino è 
l’elemento che ci consente di saggiare la nostra tesi attraverso una triangolazione 
che tocca la polemica anti-Arcadica del Cesarotti, quella anti-classicista del Pope, 
il suo dirigere gli strali polemici verso la teoria e pratica del giardino, e infine gli 
esiti che tali scelte avrebbero comportato nei futuri saggi sul gusto alla fine del 
20 The Poems of Alexander Pope, cit., p. 195. 
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Settecento. Tutto si tiene nella Epistle IV, To the Earl of Burlington, Of the Use of Riches 
- Dell’uso della richezza, dove Pope si fa gioco satiricamente di personaggi ricchi 
ma privi di gusto: 
Perché mai Virro decora, erige, pianta? 
Sol per mostrar quanto gusto gli manca. 
E i soldi sporchi di Sir Visto in fumo?
“Visto, abbi gusto”, mormora un demonio. 
Il cielo ai ricchi sciocchi del gusto fa dono, 
Non dà sferza o misura, solo un santo patrono. (vv. 13-18) 21
L’epistola di Pope riconduce all’elemento del gusto – e alla sua tragica mancanza – 
tutti gli errori volgari compiuti da chi ha troppi soldi eppure intende costruirsi 
un giardino. Appaiono significativi i nomi satiricamente apposti, Villario, Virro, 
Bubo, Sabinus, Timon, di sapore latineggiante, vagamente arcadico, derisorio, 
per indicare ai contemporanei gli esponenti di un gusto imitativo, asinino, fis-
sato su imbalsamate regole; Pope non definisce rigidamente il gusto, e in modo 
analogo Cesarotti nel suo Saggio sulla Filosofia del Gusto del 1785, destinato alla 
contestata Arcadia, si asterrà dalle regole troppo rigide per sostenere che la filo-
sofia del gusto è «il genio che presiede alle arti del bello; ella dirige ugualmente 
il conoscitore che giudica e l’inspirato che detta».22 Deputati a legiferare in ma-
teria di gusto sono per Cesarotti «coloro che partecipano delle qualità degli au-
tori stessi, e a cui niuno manca degli organi che formano il sensorio del gusto, 
dico orecchia armonizzata, fantasia desta, cuore presto a rispondere con fremito 
istantaneo alle minime vibrazioni del sentimento.»23
Con queste notazioni di gusto estetico che toccano il campo della musica 
Cesarotti è già vicino al gioco dell’immaginazione, «play of fancy», che caratte-
rizza l’esperienza estetica per Archibald Alison, nel suo influente Essays on the 
Nature and Principles of Taste (1790), che rappresenta il culmine della polemica 
anticlassicista, l’esito estremo dell’estetica britannica del Settecento, già avvia-
ta sulla strada delle associazioni psicologiche e del soggettivismo. 24 Individuata 
questa deriva che vede Pope e Cesarotti vicini nella riluttanza a definire in modo 
rigido la nozione di gusto, occorre ancora dire che, insieme a Pope, il Cesarotti si 
schiera nel considerare il giardiniere, sia proprietario che architetto, come uno 
dei principali benefattori della società. Il Man of Ross di Pope diventerà l’eroe 
della Kyrle Society, dalla quale nascerà alla fine dell’Ottocento il National Trust. 
21 The Poems of Alexander Pope, cit., pp. 566-589. 
22 M. Cesarotti, Saggio sulla filosofia del gusto, [1785] cit. in a. NaCiNoviCh, Cesarotti e l’Arcadia: il 
“Saggio sulla filosofia del gusto”, in Aspetti dell’opera e della fortuna di Melchiorre Cesarotti, cit., vol. II, 
pp. 497-517. 
23 Ibid. 
24 g. sertoli, Il gusto nell’Inghilterra del Settecento, in Il Gusto. Storia di una idea estetica, a cura di L. 
Russo, Palermo Aesthetica Edizioni 2000, pp. 79-126. 
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Anche per Cesarotti esercizio del gusto e virtù civiche si coniugano sullo scena-
rio del giardino. 
Cittadino europeo, erede di una tradizione neoclassica di stampo internazio-
nale, ma anche capace di superare con le sue infedeli e affascinanti traduzioni 
i limiti imposti dalle Accademie, il Cesarotti sarà precursore di una attenzione 
del tutto moderna nei confronti del gusto estetico, visto come categoria del giu-
dizio soggettivo che si esplica tanto nell’ambito del giardino quanto nella poeti-
ca, e nelle arti visive. A conferma di ciò, il fondamentale saggio di Richard Payne 
Knight, An Analytical Inquiry into the Principles of Taste (1805), affronterà la connes-
sione tra gusto e creazione del giardino, particolarmente nella seconda parte ove 
trattando della «Imagination» la si esamina «In Gardening» e con riferimento 
alla poesia di Shakespeare, di Omero, e alla difficoltà di tradurre dal greco, che è 
poi «la difficoltà di preservare in una traduzione quello splendore, quell’energia, 
con tutta la misteriosa solennità che la racchiude e la esalta».25
 In questi ambiti, così come nella attenzione ai reperti della letteratura e poe-
sia della Grecia, e alla ricchezza del suo antico lessico, le corrispondenze tra il ge-
nio di Cesarotti e la cultura del secolo presentano una serie di temi – la traduzione, 
Omero, Shakespeare, il giardino, gli orientamenti del gusto moderno – sui quali è 
opportuno operare una riflessione critica che li ponga in rapporto reciproco su 
un comune scenario culturale europeo. 
25 r. payne knight, An Analytical Inquiry into the Principles of Taste (1805). London, Payne, 1808, 
Part II, Of the Association of Ideas, Chapter II, Of Imagination: In Houses and Gardens, In Parks and 
Forests, pp. 158-162; In Gardening, p. 93, passim; sulla traduzione dal greco, p. 257. 
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e fea d’intorno
Giardineggiar la Valle e la Collina
(I Colli Euganei, vv. 477-8)
È sempre un interrogativo affascinante, complesso e ricco di implicazioni, chie-
dersi con quali occhi (esteriori, ma soprattutto dell’anima) un poeta riesca a con-
templare la realtà che lo circonda e che vuole evocare, attraverso quali filtri la 
rielabori e la metamorfosi, per tramutarla in parola. 
Se ci si attiene alla considerazione che Giacomo Leopardi sferra, a ineluttabile 
rifiuto, contro chi ritiene legittimo attribuire anche alle arti una lineare nozione 
di progresso, il poeta più grande deve essere il più antico, visto che egli, ed egli 
solo, poté volgersi alla natura – alla terra, al cielo, al mare – con occhi illimpiditi 
da verginità conoscitiva, illuminati dall’innocenza di una visione primigenia e 
aurorale.1 Agli altri, agli epigoni delle età successive, tale immediatezza d’approc-
1 «Ricordiamoci (e parmi dovessimo pensarvi sempre) che il più grande di tutti i poeti è il più 
antico, il quale non ha avuto modelli […], e che noi non abbiamo mai potuto pareggiare gli an-
tichi […] perchè essi quando voleano descrivere il cielo, il mare, le campagne, si metteano ad 
osservarle, e noi pigliamo in mano un poeta, e quando voleano ritrarre una passione s’immagi-
navano di sentirla, e noi ci facciamo a leggere una tragedia, e quando voleano parlare dell’uni-
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cio, foriera di intensa sincerità d’emozione, rimase fatalmente interdetta proprio 
dall’accumulo, nel tempo e nella storia della cultura, di una poesia già cantata: 
cosicché, nel posare il proprio sguardo su terra, cielo e mare, qualsiasi poeta non 
antico, impossibilitato a tendersi nell’arco di un vibrante e primario impulso im-
maginativo, fu costretto a percepire e modulare l’ispirazione sull’onda melodica 
del già detto, sul filo di una tradizione cui sarebbe stato vano tentare di sottrarsi, 
poiché ormai scorrente nel sangue e nel respiro stesso della poesia.
La storia letteraria, contrassegnata, in fasi alterne di emulazioni schiette e di 
agonistici contrasti, dall’inevitabile confronto con il passato, si configura dun-
que, secondo il pensiero di Leopardi, alimentato da rimpianto struggente per la 
felicità delle origini, per la dimensione esistenziale in cui l’uomo non coglieva 
alcuna dolorosa frizione fra sé e i ritmi vitali e non avvertiva il suo sentire scisso 
dalla natura, come una sorta di progressivo accecamento che, depositatosi strato 
dopo strato sulla pupilla interiore dei poeti, ne appanna la visione, incatenandoli 
all’erroneo convincimento di riuscire a scorgere ciò che invece resta vietato, poi-
ché accessibile solo attraverso una sequenza condizionante (se non, in qualche 
caso, addirittura coercitiva) di precedenti elaborazioni. 
In un’epoca per l’Italia incandescente (sotto il profilo sia storico sia stretta-
mente culturale), un’epoca memore, come sempre, delle proprie radici classiche 
ma aperta anche alle sollecitazioni provenienti dal resto d’Europa, quale furono 
i decenni, fervidi per svariate esperienze, disposti tra Sette e Ottocento, il pro-
blema dell’intreccio di suggestioni che presiede alla percezione e descrizione del 
paesaggio appare pertanto questione di notevole rilievo.
Significativa, in tal senso, risulta la produzione di Giuseppe Barbieri. Il discepo-
lo prediletto dell’abate Cesarotti,2 al quale fu legato, come testimonia l’epistolario, 
verso vi pensavano sopra, e noi pensiamo sopra il modo in che essi ne hanno parlato; e questo 
perchè essi e imprimamente i Greci non aveano modelli, o non ne faceano uso, e noi non pure ne 
abbiamo, e ce ne gioviamo, ma non sappiamo farne mai senza, onde quasi tutti gli scritti nostri 
sono copie di altre copie […]» (Lettera ai Sigg. Compilatori della Biblioteca Italiana in risposta a quella 
di Mad. La Baronessa di Staël Holstein ai medesimi; si cita da g. leopardi, Poesie e Prose, a cura di M.A. 
Rigoni e R. Damiani, vol. II, Prose, a cura di di R. Damiani, Milano, Mondadori, 1988, pp. 437-438).
2 Nato a Bassano il 26 dicembre del 1774 (i genitori erano Antonio e Anna Lantana), Barbieri 
entrò nel 1795 tra i Benedettini dell’abbazia di Praglia, ma uscì dall’ordine dopo alcuni anni. Una 
volta abbandonata la vita religiosa, si dedicò pienamente all’insegnamento, sostenuto dall’assi-
stenza collaborativa di Cesarotti, che in varie occasioni si prodigò per fargli ottenere incarichi e 
cattedre. A testimonianza dell’affetto e della stima nutriti da Cesarotti per l’allievo, si rammenta 
che, poco prima di morire, a Selvazzano, egli affidò a Barbieri i suoi manoscritti e i suoi libri 
nonché la cura delle sue opere. Prestigiosi furono anche i discepoli di Barbieri (che a Padova fu 
docente di diritto, di filologia e di estetica): tra di loro si ricorda Niccolò Tommaseo. Con il 1819 
si fa coincidere la sua piena dedizione all’otium litterarium: in questo periodo, infatti, si ritirò nel 
podere che aveva acquistato presso Torreglia per immergersi negli studi. Si spense a Padova il 9 
o 10 novembre 1852. Le Iscrizioni funerarie esposte in sua memoria in San Francesco di Bassano 
nel giorno 24 gennaio 1853, che si diffondono sul suo magistero di devozione e sulla sua abilità 
di predicatore, lo celebrano in prima istanza, nell’epigrafe posta da un lato, «Verso la porta», in 
qualità di «discepolo del Cesarotti». (�ueste iscrizioni si leggono grazie alla stampa dell’edito-
re Roberti, sempre in data 1853). Sulla vita e sugli studi di Barbieri si veda, come informazione 
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da solidale e feconda devozione per un’intera vita, praticò a più riprese un genere 
poetico che si potrebbe definire descrittivo,3 riservando al Veneto, sua terra natale, 
il poemetto Bassano, edito nel 1804, e il poemetto I Colli Euganei, di poco posteriore 
(uscì infatti nel 1806). Sebbene il Veneto non venga esplicitamente menzionato nel 
titolo, ampi squarci descrittivi della regione e delle sue principali città compaiono 
inoltre nel poemetto forse più noto di Barbieri, Le Stagioni, pubblicato nel 1805.4
Che Giuseppe Barbieri guardi alle località venete maggiormente care al suo 
cuore e più legate alla sua esperienza di vita – si tratti della nativa Bassano o delle 
alture, punteggiate di piccoli, ma significativi borghi, poste a cornice dell’adotti-
va Padova – con un occhio intriso, per così dire, di letteratura, è considerazione 
che suona persino troppo ovvia. 
Nel seguire, in un’ideale trasposizione cartografica, il disegno del Veneto da 
lui amato che Barbieri formula in versi, chiunque abbia familiarità con la lettera-
tura coeva e possieda un orecchio minimamente allenato a captare il gioco allu-
sivo e l’incastro delle reminiscenze non può che avvertire, a vari livelli, una forte 
dose di letterarietà. 
�uesta letterarietà, in un autore che è stato lungamente annoverato tra i mino-
ri, ma del quale è doveroso riconoscere quantomeno la competenza e la solidissima 
cultura, si dispone in una sfaccettata gamma di possibili toni e di prospettive.
In primo luogo, muta il timbro stilistico. Mentre traccia gli scenari veneti pre-
diletti, Barbieri rivela scopertamente di richiamarsi a differenti tradizioni. 
generale, la voce compilata da g. gaMbarin per il Dizionario biografico degli Italiani, Roma, Trecca-
ni, VI, 1964, pp. 230-231.
3 Il tema descrittivo, proposto in prosa e non in poesia, domina anche nelle Lettere campestri di 
Barbieri. Nel Ragionamento sulla poesia descrittiva letto alla R. Accademia di Scienze, Lettere ed Arti di 
Padova (riportato nell’edizione Poemetti descrittivi e didascalici del Professore Giuseppe Barbieri da 
Bassano, Firenze, Tipografia Chiari, 1829, pp. 8-19), Barbieri proclama, in apertura del discorso: 
«La poesia, ch’è una pittura, non può non essere descrittiva» (p. 8). 
4 Si citerà – correggendo i più evidenti errori tipografici – dalle prime edizioni di I Colli Euganei, 
Padova, Per Giuseppe e fratelli Penada, 1806; Bassano, Bassano, dalla tipografia remondiniana, 
1804. Per Le Stagioni (1805) si citerà da Le Stagioni, Padova, dalla tipografia Crescini, 1823. A con-
ferma della propensione descrittiva mostrata da Barbieri nei confronti del Veneto si ricordano 
poi il poemetto Valsanzibio, uscito per la tipografia Crescini di Padova nel 1847, e i Versi ad Ebe 
euganea. Viaggetto da Bassano alla Grotta d’Oliero (in Opere dell’abate Giuseppe Barbieri, Padova, nel 
Seminario, vol. II, 1831, pp. 51-65). Per completezza d’informazione si rammenta inoltre che il 
suo esordio, risalente al 1804, lo vide cimentarsi, dietro lo pseudonimo di Fileremo Limonio, 
con una sorta di “epitalamio botamico” dal titolo Gli amori delle piante; di tutt’altro argomento 
rispetto ai poemetti dedicati a Bassano e ai colli Euganei, sebbene dal taglio sempre descrittivo, 
è la raccolta in tre canti, del 1807, riservata alla Sala di fisica sperimentale. In merito a questa fase 
dell’attività di Barbieri, cui negli anni seguenti sarebbe stata più gradita la scrittura in prosa 
rispetto alla composizione poetica, è utile l’intervento di V. zaCCaria, che analizza l’alterna for-
tuna e il dibattito critico seguito a tali pubblicazioni nel saggio Sui poemetti giovanili dell’abate 
Giuseppe Barbieri (con lettere inedite di Cesarotti Barbieri e Bettinelli), Estratto dagli Atti e Memorie 
dell’Accademia Patavina di Scienze Lettere ed Arti, vol. LXXXVII (1974-75), parte III: Classe di 
Scienze morali, Lettere ed Arti, Padova, Società cooperativa tipografica, 1975, pp. 269-295.
103una terra di letteratura
Si susseguono così endecasillabi che paiono protendersi, nella tensione emu-
lativa, verso la risonante solennità dei poemi cosmogonici antichi (e affiora tenue-
mente il profilo di Esiodo, sullo sfondo), allorché ad esempio l’autore, nel poemetto 
riservato ai Colli Euganei (che sarà in queste pagine oggetto d’attenzione privile-
giata) si sofferma sull’orografia, sui movimenti della materia, di terra e mare insie-
me, da cui derivarono le alture;5 a questi endecasillabi gravi s’intrecciano poi versi 
illeggiadriti da luminescenze neoclassiche, finalizzati a popolare le plaghe vene-
te di sorridenti e maliose creature attinte al serbatoio del mito (e il lettore assiste 
dunque allo sfilare leggiadro di ninfe tra i campi e nell’ombra delle boscaglie, al 
tralucere della loro diafana bellezza sul pelo dell’acqua di fiumi e sorgenti);6 infine, 
ineludibile riesce il magistrale retaggio dell’Ossian, che inasprisce le ambientazioni 
e le atmosfere, incupendo i tocchi pittorici conferiti alle cime, spaccate in gole im-
pervie difficilmente compatibili con l’effettiva, arrotondata dolcezza del paesaggio 
euganeo, e a boschi nereggianti di rami densi e di sgomentevole silenzio.7
5 Il Caos originario viene rammentato, quasi in apertura del poemetto, in forma di litote: «No 
dal Caosse e dalla notte antiqua / Voi non sorgeste, o dell’Euganea terra / Vezzosi poggi» (vv. 19-
21); ciò nonostante, sebbene l’incipit paia negare un travaglio orografico al territorio euganeo, 
una manciata di versi successivi, in cui mito, scienza e storia vengono fusi insieme nella rifles-
sione sul trasmutare delle cose, descrive le eruzione vulcaniche sottomarine che, con ribollire 
di lave, portarono all’emersione delle isolette montuose e dei gioghi che sarebbero diventate le 
colline venete (vv. 44-108). 
6 Mentre elabora in chiave mitologica il topos del contrasto campagna-città, Barbieri tenta di 
dissuadere le Ninfe Euganee dall’abbandono delle loro dimore d’acqua o di foresta per gli in-
gannevoli diletti di caotiche cittadine. «Deh!» conclude il poeta «risalite ai vostri Colli, e ratto / 
Dai profani spettacoli torcete / Il guardo e il passo. Delle Muse amico, / E devoto cultor de’ vostri 
altari, / Anch’io vi seguo e colassù m’ascondo» (vv. 194-198). A conferma delle presenze mitiche 
in terra veneta, appare rilevante l’interrogativa retorica che Barbieri formula sull’opportunità 
di rammentare gli dèi Cerere, Bacco, Vertumno, Pale, Pomona: sebbene sotto preterizione, il po-
eta finisce per constatare che queste divinità, rappresentanti i lavori agricoli, non necessitano 
affatto di menzione esplicita, visto che il loro intervento è riconoscibile grazie alla fecondità dei 
campi e all’abbondanza delle messi e dei frutti. L’operoso fervore indicato da queste creature 
del mito si unisce all’elemento “decorativo” offerto da un corredo di Ninfe danzanti e Zeffiretti 
morbidi, che ingentiliscono di piacevolezza l’agreste operosità (vv. 386-397).
7 Nella descrizione del monte Venda, a versi che sembrano librarsi di aereo chiarore – «ma 
leggieri augelli / Che beon rugiada, e vivono di luce / �uesti gioghi rallegrano col canto» (vv. 
212-214) – fa seguito una lunga pausa meditativa sulla rovina cui andranno incontro i manufatti 
anche più imponenti realizzati dall’uomo, conclusa, in una sorta di climax ascendente di cu-
pezza, da pennellate insistenti su scuri tipicamente ossianeschi: «E quel ch’io veggio / Là d’un 
fianco abbujarsi orrido luco / D’atri cipressi, e nericanti abeti / Foltissimo profondo, ah! non è 
desso / Il consacrato inviolabil chiostro / Di Romualdo […]» (vv. 263-268). Un significativo ac-
cenno all’Ossian come codice definitorio di un paesaggio compare in una delle Lettere campestri, 
indirizzata al professor Antonio Meneghelli e intitolata Il Casino di Torreglia; nel descrivere la 
vista di cui gode dalla sua tenuta Barbieri scrive infatti: «A ponente ho Venda e Bjamonte, due 
gioghi altissimi fra gli Euganei: e tra questi e il mio Casino una vallata maravigliosa, di caratte-
re ossianesco, secondochè vi piaccia di nominarla» (dalle Lettere campestri, Firenze, Tipografia 
Chiari, 1829, pp. 27-32, p. 29). Si deve rammentare, in merito all’importanza rivestita dalla resa 
cesarottiana dei Canti di Ossian, che da queste versioni promana una netta influenza anche sulla 
prima stesura dell’Ortis di Foscolo. Nella redazione del romanzo epistolare datata 1798 (peraltro 
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Tali esempi (una ridottissima, minima ‘campionatura’) della varietà stilistica 
adottata da Barbieri nel poemetto, sembrano indicare che il poeta ambisce a otte-
nere, con la sua poetica tavolozza di sfumature e di cromatismi, quel medesimo 
effetto di mirabile alternanza che attribuisce al paesaggio euganeo, sagomato in 
una «sempre nova, e sempre varia, e sempre / Cara discordia di color di forme».8 
La letterarietà peculiare dei poemetti di Barbieri, tuttavia, non si esaurisce nel 
ventaglio di riecheggiamenti stilistici di cui la sua penna si mostra capace.
 La letterarietà consiste anche nell’identificazione dell’importanza dei luoghi 
citati con i rappresentanti della cultura che lì nacquero o furono attivi: la geogra-
fia dei Colli Euganei o di Bassano equivale pertanto a una carrellata di artisti e 
di poeti. Il luogo coincide con il pittore o con il poeta che vi operò e che entro la 
cornice di quel paesaggio viene ricordato e fatto oggetto di celebrazione. La terra 
veneta appare dunque una terra fertile (oltre che, naturalmente, di laboriosi con-
tadini e di abili artigiani) di sapienti, di artisti e di poeti.9 
Ma è ora necessario soffermarsi su di un argomento importante perché me-
glio si colgano le caratteristiche della percezione e rappresentazione del paesag-
gio proprie dei poemetti di Barbieri. 
incompleta), rimandano infatti all’Ossian non solo Teresa, che vi compare avvolta, secondo la 
tipologia femminile consueta nell’Ossian, da vellutate chiome corvine (le successive redazioni 
la tramuteranno in una figura petrarchesca, cinta da una nuvola di capelli d’oro), ma anche il 
paesaggio euganeo, còlto dall’occhio appassionato e inquieto di Jacopo in un’alternanza di gole 
e forre irte e taglienti, nell’addensamento di nuvole pregne di pioggia e di tormento. (Cfr., a 
riguardo, il saggio di e. Farina, Aspetti dell’ossianismo ortisiano, in Aspetti dell’opera e della fortuna 
di Melchiorre Cesarotti, a cura di G. Barbarisi e G. Carnazzi, vol. II, Milano, Cisalpino, 2002, pp. 
597-617). 
8 I Colli Euganei, vv. 343-344. È bene rammentare, visto quest’accenno alla teorizzazione stilisti-
ca soggiacente al poemetto, che il testo uscì corredato dalla stesura scritta di un discorso, pro-
nunciato da Barbieri all’Accademia di Padova in difesa delle proprie scelte espressive, concer-
nente lo stile poetico; in merito, si rimanda ancora al lavoro di V. zaCCaria, Sui poemetti giovanili 
dell’abate Giuseppe Barbieri (con lettere inedite di Cesarotti Barbieri e Bettinelli), cit., p. 289.
9 Nella rassegna dei possibili esempi (tra cui si annoverano, per Bassano, il pittore Giacomo da 
Ponte e il gesuita Giambattista Roberti, cui dobbiamo gli accattivanti poemetti didascalici su Le 
fragole, del 1752, e Le perle, del 1756 [agli “artisti bassanesi” Barbieri dedicò inoltre un’ode, proposta 
alle pp. 45-47 nel II volume delle sue opere, cit.], e per i Colli Euganei Pietro d’Abano, Pietro Bembo 
e, naturalmente, con modi espressivi del tutto particolari, Petrarca), spicca per la genuinità del 
coinvolgimento emotivo la citazione di Cesarotti, cui Barbieri si rivolge a più riprese con parole 
colme non solo di riconoscenza, ma di autentico affetto. Verso la fine del poemetto Bassano, dedi-
cato alla cittadina natale, mentre medita sulla propria passione letteraria, Barbieri non può non 
rievocare il profilo del maestro Meronte: con toni di nostalgia e di gratitudine, egli immagina 
allora il «Chiaro di Pindo Sacerdote e Nume» (v. 658) che, circondato dalla quiete amata di Selvaz-
zano, si dedica tenace al sapere e alla poesia. Analogo è il tono grato e struggente con cui Barbieri 
rievoca la villa di Selvazzano nel canto III delle Stagioni, L’Autunno (vv. 171-243); della commozione 
che invase Cesarotti quando sentì recitare questo stralcio poetico riferisce V. zaCCaria, Sui poemetti 
giovanili dell’abate Giuseppe Barbieri (con lettere inedite di Cesarotti Barbieri e Bettinelli), cit., p. 279. Sulla 
villa di Selvazzano, scolpita nella sua memoria dalla sacralità degli incontri con il maestro, di cui 
era cornice, Barbieri tornò nelle Memorie intorno alla vita ed agli studi dell’ab. Cesarotti (Opere, cit., vol. 
III, pp. 195-228, pp. 221-222) e nell’Orazione pronunciata per i funerali di Cesarotti.
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Non si deve dimenticare che il giro d’anni in cui i poemetti furono dati alle 
stampe s’inserisce nei decenni, disposti tra XVIII e XIX secolo, durante i quali il 
dibattito e la riflessione teorica sul tema del paesaggio e del giardino s’intensi-
ficarono e videro un’appassionata partecipazione di letterati e di poeti. Sarebbe 
esorbitante rispetto ai fini di questo saggio anche ripercorrere le linee di una 
questione transdisciplinare, qual è la storia del giardino,10 che nel XVIII secolo si 
presenta con tratti di grande complessità ed estese ramificazioni in contesto non 
solo nazionale ma europeo (e che vanta una bibliografia sterminata); si ricorda 
però che uno dei punti focali del dibattito concerne l’affievolirsi del discrimine 
tra il concetto di paesaggio e quello di giardino, inteso quale hortus conclusus: se il 
giardino moderno (il giardino all’inglese, per intendersi) limita – o dissimula – i 
propri confini, quasi nell’aspirazione a fondersi con una più ampia prospettiva 
d’orizzonte, paesaggio e giardino tendono, se non a identificarsi tout court, senza 
dubbio, quantomeno, ad avvicinarsi. 
 Il dibattito, che sul finire del Settecento si articola in un ventaglio di proposte, 
soluzioni e teorizzazioni in tutta Europa, per quel che concerne l’Italia e il Veneto 
ha tra i protagonisti più ragguardevoli Cesarotti e Pindemonte.11 E, in un’epoca in 
cui il rapporto tra giardino e poesia si salda, serrandosi in una reciprocità ancora 
più stretta rispetto al passato, i poeti non si limitano a proporre idee astratte in 
merito al giardino, ma mostrano di volerle concretizzare.12 
A quest’aspirazione non sfuggì Cesarotti, che mise in opera la propria idea 
del giardino perfetto, quale sintesi di natura e di arte, nella tenuta di Selvazzano 
(o Selvaggiano, come definiva la località in cui trascorse l’ultima parte della sua 
esistenza). Le sue scelte e la sua realizzazione appaiono cariche di un significa-
to che, scrive Venturi nel presente volume, va ben oltre il «“capriccio” letterario 
legato alla moda del giardino moderno o all’antico topos della vita solitaria», ma 
equivale piuttosto a «un vero e proprio trattato di poetica», improntato alla nuo-
va propensione, diffusa in tutta Europa, a interpretare e intendere il paesaggio 
rendendolo «leggibile come una poesia o contemplabile come un quadro». 
La villa cesarottiana di Selvazzano, studiata con amore in ogni dettaglio e 
sofisticatissima nella corrispondenza stabilita tra le delimitazioni (di natura e 
d’arte: viali, anfratti, recessi, grotte) e le frasi (epigrafi e citazioni) prescelte per 
10 Il giardino, luogo della nostalgia nutrita dall’uomo di ogni tempo verso l’Eden perduto, è 
‘immensamente’ affascinante, sia nei suoi aspetti concreti sia in quanto dimensione spirituale, 
per la compresenza di arti diverse – pittura, scultura, poesia – che racchiude in sé.
11 Cfr. in merito gli altri saggi del presente volume. 
12 d. sergeeVič liChačeV, nell’osservare che «l’arte di parchi e giardini e l’arte della parola e del-
la pittura non sono mai così legate tra loro come durante il Romanticismo e il Preromantici-
smo», fa risalire l’origine di quest’inscindibile connessione all’esperienza di precursori-poeti 
«che non si limitano a ideare differenti parchi, ma che li progettano in prima persona». Tra 
gli scrittori che più emblematicamente incarnano questo connubio fra parola e giardinaggio 
direttamente praticato Lichačev riporta i nomi di Pope e di Goethe. (La poesia dei giardini, Torino, 
Einaudi, 1996, p. 333). 
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accompagnare e illustrare gli spazi, corrisponde dunque, secondo Venturi, alla 
traduzione della cultura del giardino propria di un’intera epoca, traduzione ef-
fettuata con il ricorso a parole fuse insieme a materia vivente, arborea e floreale: 
appare esaustiva, in tal senso, la definizione che Cesarotti stesso si compiacque di 
attribuire alla sua dimora, detta il suo «poema vegetabile».
Alla stregua dell’Ossian, alla stregua dell’Iliade dapprima volgarizzata in prosa 
e in seguito modulata in endecasillabi che la tramutano nella Morte di Ettore, la te-
nuta di Selvazzano è dunque un’opera di poesia. Non è un semplice giardino: è un 
‘giardino-paesaggio d’anima’ che parla grazie alle lettere, in cui citazioni e parole 
vengono scelte a circoscrivere e illuminare di senso gli spazi cui sono preposte. 
E il discepolo prediletto, il seguace fedele di un’intera vita, il medesimo poeta 
che nel canto I delle Stagioni, La primavera, si abbandona a un’aspra digressione 
contro i “giardini simmetrizzati” e stigmatizza la pretesa di chi si ostina a coarta-
re la libertà della natura sottoponendo piante e fiori al controllo di forbici, ceso-
ie e altri strumenti d’artificio,13 non mostra perplessità in merito all’operazione 
compiuta dal maestro (di cui sostanzialmente condivide il principio ispiratore)14 
e ne offre testimonianza nell’opuscolo Selvaggiano od Iscrizioni e abbellimenti lette-
rari collocati nella villa dell’ab. Cesarotti.15 
13 �uesta sorta di requisitoria occupa i i versi 206-249 del canto.
14 In una delle sue Lettere campestri, indirizzata A Giuseppe Furlanetto con il titolo Le Iscrizioni 
di Torreglia, Barbieri si pronuncia in questi termini: «Un giardino senza Iscrizioni mi pare cosa in 
difetto. [Corsivi miei]. Perché la Iscrizione al giardino è come la parola alla musica, o se vi piace 
la imagine di quel buono Zoccolante, è come il testo alla predica. Ella concentra o determina i 
sentimenti, che il luogo ispira, o che altri suppone di dover ispirare» (ed. cit., pp. 35-48, p. 36). 
Nel prosieguo del passo, tuttavia, Barbieri nota che la moda di porre iscrizioni nel giardino le 
ha rese talvolta predominanti rispetto agli alberi stessi, con l’effetto di operare nell’animo di 
chi si inoltra nel giardino uno straniamento rispetto alla natura, e non un invito a immergersi 
maggiormente nella sua bellezza e nella sua quiete. Tra coloro che caddero vittima di questa 
tentazione, e che rischiarono di sbilanciarsi verso l’eccesso, Barbieri rammenta anche «il buon 
Cesarotti» con la sua «Selvagiano», la cui scelta fu dettata peraltro non da mancanza di finezza 
culturale (difetto insospettabile nel maestro), bensì dal «soverchio delle belle conoscenze della 
cui esposizione egli desiderava circondarsi» (ibid.). Nonostante la lieve riserva qui formulata 
sul ritiro di Cesarotti, il valore dell’iscrizione quale completamento del giardino rimane indub-
bio per Barbieri, il quale trascrive per il destinatario della sua missiva, giustificandone le moda-
lità espressive, le iscrizione latine da lui stesso composte per la dimora di Torreglia. 
15 Edita a Padova per la tipografia del Seminario nel 1876, in occasione delle nozze di Maria 
Panciera di Zoppola con il dottor Giovanni Battista Valvassori, in quell’anno proprietario della 
villa, la memoria composta da Barbieri documenta uno stato che, a detta della nota editoriale 
aggiunta al testo, già a quel tempo non sussisteva più. Le pagine di Barbieri vennero dunque 
idealmente consegnate, quale dono di nozze, nelle mani di una sposa che non sarebbe stata 
circondata dagli ambienti descritti, ma che avrebbe potuto assaporarne la suggestione in vir-
tù della testimonianza affidata alla carta. �uesta la sequenza degli argomenti e delle sezioni 
nell’operetta di Barbieri: Pitture e iscrizioni sull’esterno del casino; Pitture e iscrizioni poste nell’interno 
del casino; Iscrizioni poste lungo il viale che conduce al boschetto funebre; Pitture e iscrizioni poste in 
varie facciate d’una fabbrica rusticale annessa al casino; Pitture e iscrizioni poste nel boschetto funebre; 
Iscrizioni poste in vari cantoni prospettivi del giardino; Iscrizioni poste ne’ vari cantoni dell’orto; Iscri-
zioni poste alla grotta. A uno studio sulla villa di Selvazzano e sulla sua importanza quale opera 
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Se ne può trarre una conclusione piuttosto immediata: secondo l’ottica e la 
sensibilità di Barbieri il corredo della parola poetica all’interno di un giardino-
paesaggio (se ben graduato e disposto) non è un intervento allotrio e deformante 
come può maggiormente risultare l’intervento di giardinaggio puro e semplice, 
che sagoma, delimita e scolpisce in viali, siepi e aiuole ciò che altrimenti cresce-
rebbe con ben altra floridezza e privo di regole imposte. 
Al contrario, la presenza della parola e della poesia nel giardino è l’‘invera-
mento’ del giardino e del paesaggio, l’espressione della sua essenza profonda.
La poesia, e solo la poesia, è in grado di tramutare ogni ambiente in un giar-
dino dell’anima.
Una parte (non a caso, la parte conclusiva: con effetto di climax) del poemetto 
sui Colli Euganei sembra condurre a pienezza di significato tale concezione.
Infatti quando Barbieri, dopo aver indicato, nella sua ideale geografia di un 
Veneto ‘prezioso’ per bellezza e cultura, i punti fondamentali costituiti da centri 
come Este e Monselice giunge fino ad Arquà, ultima residenza di Petrarca, nella 
cadenza dei suoi endecasillabi sciolti sembra avvenire qualcosa: un brivido parti-
colare d’emozione – un’ ‘aura’ inconfondibile – li pervade.
La descrizione – se di effettiva descrizione, come si vedrà, si può parlare – ha 
inizio in forma dubitativa. 
Consapevole di trovarsi in presenza del ricetto di un’immortale poesia, me-
taforicamente qualificato come ‘nido’, Barbieri sembra dapprima credere che il 
‘cigno’ canoro ospite del luogo (e lì ancora musicalmente vivo e palpitante) sia il 
patrizio veneziano Pietro Bembo:
Che più m’arresto? Di canori Cigni,
D’eletti spirti, d’amorosi ingegni
Antico nido è questo, e ben mel dice
L’armonica soavissim’aura   600
Che fa sì dolce mormorar le fronde,
L’aura gentil, che d’un gentil ribrezzo
Le fibre consapevoli m’irrora.
Ma questa voce che alla facil aura
Mescesi in giro, e che m’è nunzia al core  605 
D’una dolcezza inusitata e nova, 
Da chi sen parte? E se’ tu forse, o degno
Del Venet’Ostro, e del Romano onore
Bembo immortal, che all’amorosa lira
Sposi le tosche e le Latine corde,   610
Là su quel colle che rosseggia ed arde
Al novo Sole incontro?  […]
 
(vv. 597-612)
soprattutto letteraria si dedica V. gallo; chi scrive ha avuto la possibilità di esaminare anticipa-
tamente il saggio, intitolato Cesarotti da Padova a Selvazzano e attualmente in corso di stampa 
presso la Padova University Press, grazie alla disponibilità dell’autrice. 
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Ancora una volta, il paesaggio coincide con la rievocazione della grandezza e della 
fama di un letterato. Se non che, diversamente da quanto si verifica in altri passi 
del poemetto, a dettare e definire la letterarietà dell’episodio non è la pura citazio-
ne (e il profilo di conseguenza tracciato) del personaggio che si vuole celebrare. 
Non solo, infatti, la sagoma dell’iniziatore e incontrastato maestro del Petrar-
chismo cinquecentesco si appanna e sbiadisce subito, sullo sfondo, per far posto 
al vero Cigno che visse ad Arquà e che lo nobilitò con la sua presenza (e al parago-
ne del cui canto le melodie bembesche risuonano alla stregua di una tenue eco, 
di un evanescente e fievole riflesso), ma non appena il vero Cigno – Francesco 
Petrarca – compare sulla scena, mutano del tutto, legate come sono a doppio filo, 
sia la modalità celebrativa del poeta sia la modalità descrittiva del paesaggio. 
Il volto di Petrarca si sovrappone al volto di Bembo, nel recupero del timbro 
originario di quella poesia di cui il veneziano non fu che l’emulo, e d’improvviso è 
il paesaggio stesso che sembra parlare: Arquà parla, smaterializzandosi nella sua 
concretezza morfologica per venire a identificarsi con i versi di Petrarca, median-
te sintagmi e stilemi dei Rerum Vulgarium Fragmenta. 
In virtù dell’aver dato asilo, negli ultimi anni della sua vita, al cantore di Laura, 
Arquà è divenuto agli occhi di Barbieri un paesaggio-giardino definito dalla poe-
sia – un autentico, vivente e perenne giardino della poesia – che non ha bisogno 
di epigrafi, iscrizioni e liriche visibilmente inserite a corredo e complemento di 
una natura la quale, solo se fosse priva di quest’invisibile poeticità, divenuta suo 
respiro, risulterebbe muta; non ne ha bisogno perché la sua parola, le sue iscrizio-
ni ed epigrafi, idealmente scolpite e incise nell’eternità della memoria culturale 
(anche se trasparenti e inesistenti agli occhi), sono proprio le liriche di Petrarca, 
sono i versi di Petrarca: e queste liriche e versi permeano a tal punto il luogo da 
diventare paesaggio essi stessi, da diventare, appunto, Arquà. 
È un’eloquenza, infinita, che si esaurisce in sé e che di sé s’appaga. Ogni altra 
descrizione, ogni aggiunta, sarebbe superflua:
[…]  Ah! no, ben d’altro,
Ben d’altro Cigno è questa voce, a cui
L’erbetta verde e i fior di color mille
Certo commossi per dolce vaghezza   615
Si drizzan tutti aperti in loro stelo,
E il Ciel di vaghe e lucide faville
S’accende in vista, e par che d’onestate
Amoroso s’infiammi!… E chi potria 
Non avvisarti, o peregrina voce,    620
Se frondi erbe ombre antri onde aure soavi
Tutti sembrano dir: qui regna Amore!
O Cigno almo di Sorga, etereo Cigno,
Che per fermo nascesti in Paradiso
[…]
(vv. 612-624)
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Le citazioni petrarchesche sono evidentissime anche per chi, pur non essendo un 
devoto di Petrarca, ne conosca anche in parte la raccolta. 
Tuttavia, non pare sufficiente la giustificazione apposta in nota dall’autore, 
che dichiara pudico (augurandosi peraltro la riconoscenza dei lettori) «d’aver fat-
to in guisa, che il Petrarca medesimo sia quello che fa l’elogio al Petrarca [poiché] 
niun’altro stile avrebbe potuto adeguare quella insigne eleganza, delicatezza, e 
unzione di sentimento, ch’è tutta di Lui».16
�uesta spiegazione sembra rimanere, tutto sommato, alla superficie di una 
visione interiore del paesaggio, di una percezione che, senza nemmeno accor-
gersene, sacrifica l’immagine concreta, tangibile, all’immagine trasmessa dalla 
letteratura.
Nei Colli Euganei Arquà parla sì con voce e labbra petrarchesche, ma, con que-
sta voce e queste labbra, il piccolo borgo non descrive certo se stesso. 
Gli stilemi riecheggiati e tessuti insieme da Barbieri appartengono infatti a 
liriche composte, in massima parte, quando il poeta d’Arezzo non risiedeva in 
terra veneta; inoltre, è in ogni modo molto difficile riconoscere alla penna di Pe-
trarca, incline alla sublimità della generalizzazione e alla soavità dell’indistinto, 
il tratto di un’oggettiva esattezza rappresentativa.
Gli stilemi recuperati da Barbieri appartengono ad alcune tra le liriche più fa-
mose e struggenti, nell’alone melodico di indefinitezza che le contraddistingue, 
dei Rerum Vulgarium Fragmenta (i sonetti 61, 90, 159, 192, 279, 303, e la canzone 
126): sono quindi stilemi che sfumano le linee di Arquà in pura onda evocativa.
Tale indefinitezza (che rischia di corrispondere all’illiceità del reimpiego di 
questi stilemi nella descrizione di un luogo per cui non furono nemmeno lonta-
namente concepiti) non suscita peraltro nessun dubbio o esitazione in Barbieri. 
Il fatto che l’ «erbetta verde e i fior di color mille», che le «frondi erbe ombre 
antri onde aure soavi» da lui convocati a dare voce ad Arquà non siano mai appar-
tenuti, nell’intenzione di Petrarca, ad Arquà (del resto, potrebbero appartenere a 
16 Su questa forma di lode nei confronti di Petrarca (a suo dire insolita, ma graziosa), si pronun-
cia con favore Bettinelli, che però include nel giudizio complessivamente positivo tributato ai 
Colli Euganei l’aggiunta di una riserva: imputa infatti a Barbieri la scorrettezza di aver descritto, 
nel passo che segue i versi dedicati a rievocare la figura di Petrarca, la casa del poeta ad Arquà 
come una dimora in rovina, degradata a causa della trascuratezza dei contemporanei (cfr., per 
la missiva inviata da Bettinelli, V. zaCCaria, Sui poemetti giovanili dell’abate Giuseppe Barbieri con 
lettere inedite di Cesarotti Barbieri e Bettinelli, cit., pp. 289-291). In effetti, la ragione sta per lo più 
dalla parte di Bettinelli, poiché già in quegli anni lo stato di conservazione della dimora petrar-
chesca non versava esattamente nelle condizioni di incuria biasimate da Barbieri; un’analoga 
deformazione in negativo, tesa a sottolineare il disfacimento di quello che avrebbe dovuto esse-
re il sacro monumento di una gloria nazionale, compare peraltro nella famosa lettera dell’Ortis 
in cui Foscolo descrive la ‘gita’ compiuta ad Arquà da Jacopo insieme a Teresa: stigmatizzare 
gli Italiani per la mancanza delle attenzioni che dovrebbero dispiegare intorno a quella che 
fu l’ultima abitazione di Petrarca non solo accentua l’intensità patetica della rappresentazione 
(rispondendo anche al gusto per la poesia delle rovine diffusa in Europa sulla fine del Settecen-
to), ma anche, soprattutto nel romanzo foscoliano, vale a conferma della generale insipienza 
della patria. �uale recente contributo sull’argomento, si veda l’articolo di a. ColoMbo, Fra segno 
letterario e simbolo ideologico: Ugo Foscolo e le rovine della casa del Petrarca, in «Studi e problemi di 
critica testuale», 71, 2005, pp. 189-213.
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qualsiasi paesaggio o giardino corrisponda in misura anche minima a un locus 
amoenus o a un locus amoris), non significa nulla. 
Il dato reale si dissolve di fronte alla certezza adamantina della poesia: l’unica 
certezza.
 Petrarca, con la sua poesia, cantò «frondi erbe ombre antri onde aure soavi»; 
Petrarca ha fatto verdeggiare di dolcezza e incanto la sua pagina e, così, l’ha tra-
mutata in un giardino (svincolato da delimitazioni individualizzanti o localiz-
zazioni precise); nel contempo, poiché egli soggiornò ad Arquà, in un effetto di 
corrispondenza e di reciprocità inscindibile, la sua parola poetica, sebbene nata 
altrove, sotto un altro cielo e in un altro clima, è diventata Arquà; le liriche di Pe-
trarca sono diventate Arquà: un giardino della poesia, immateriale, ma più solido 
di ogni immagine reale. 
Espressioni che dalla mano di Petrarca fluirono per Laura, contemplata e ama-
ta in un’altra terra, sono da Barbieri rifunzionalizzate quali elementi costituivi 
di un differente paesaggio, che però s’identifica con la poesia petrarchesca in un 
esito di reciproco rispecchiamento: rispecchiamento che non è meno autentico 
poiché manca un’effettiva corrispondenza geografica:
Ed in qual vena mai, dove tingesti
Il bello stile che t’ha fatto onore?17
Che ancor ne’ versi tuoi l’aura si sente
D’un fresco ed odorifero laureto,   655
E lamentar augelli, e verdi fronde
Mover soavemente, e gir tra l’erba
Chiare fresche dolci acque,18 e foglie e fiori
Gemere ambrosia invece di rugiada.
(vv. 652-659)
17 Filtra qui, nell’intarsio delle citazioni petrarchesche, un riecheggiamento dell’Inferno di Dan-
te (I, vv. 86-87).
18 In riferimento a quest’immortale clausola petrarchesca, si può notare che il medesimo rap-
porto di corrispondenza poesia-paesaggio compare anche nell’epistola di Barbieri Invito ad Arquà 
(In Padova, nella Tipografia della Minerva, 1824). La breve epistola (135 endecasillabi sciolti), che 
testimonia l’affezione creativa nutrita dal poeta verso la cittadella euganea, illustra le attrattive 
di Arquà in un intarsio di squarci idillici e inserti mitologici (impreziositi da accorte dosature 
cromatiche); la vibrazione del sentimento s’impenna, naturalmente, nelle vicinanze della casa di 
Petrarca (qui non diroccata), intorno alla quale aleggia inconfondibile un suono di lira: «E che? 
m’inganno? E questo, / Che ad or ad or le orecchie mi percote, / Non è forse il tenor delle sue cor-
de? / Ah! no: d’un fonticel, che quivi accanto / Rampolla gorgogliando, e in rivo corre, / È questo 
il mormorio. Chiare e fresche acque (corsivi miei), / Che a pro della villetta sitibonda / Raccoglie-
va Francesco. Alza lo sguardo, / Leggi la sculta nota, ella ne parla. / E la Najade grata a quando a 
quando / Esce del fonte, e coll’argentea conca / Disseta i Lauri, che all’augusto marmo / Fan colle 
verdi fronde alta corona» (vv. 69-81). I versi 74-76, alludono, come si può subito cogliere, a una 
fonte limpida e trasparente le cui acque sono sì acque sorgive, ma principalmente acque di poesia. 
L’iscrizione cui Barbieri accenna al verso 77 è l’epigramma (citato in nota) composto da Lazzaro 
Bonamico (1479-1552) o da �uerenghi per commemorare il lavoro fatto eseguire da Petrarca, che 
volle canalizzare la sorgente e dotare Arquà di un approvvigionamento d’acqua più salubre: «Fon-
ti numen inest, hospes: venerare liquorem, / unde bibens cecinit digna Petrarcha deis».
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 Ciò che si può leggere nel Canzoniere corrisponde ai tratti del paesaggio di Arquà.
Al di là della pur comprovata realizzazione del suo amato orticello,19 Petrarca 
fu, dunque, un ‘poeta giardiniere’, che seppe integrare e stupendamente arricchire 
l’intrinseca poeticità della natura:20 come tale, dunque, viene onorato da Barbieri.21 
Per sempre, in virtù della raccolta di rime petrarchesca – un prodigio artisti-
co, un irripetibile, ma pervasivo soffio di grazia poetica – un lembo di Veneto si 
tramutò non solo in terra di letteratura, bensì, in modo più semplice, in modo 
assoluto, in letteratura: quasi un nuovo Eden, in cui la tragica lacerazione tra na-
tura e parola cessa di esistere.22
Ben più profondamente che Villa Cesarotti a Selvazzano, segnata dall’eviden-
za dell’inserto poetico esplicito, della spiegazione denudata ed esposta, dalla so-
vrapposizione di parola a natura, il paesaggio d’Arquà è un vero giardino della 
poesia e dell’anima: è poesia pura, che parla con le stesse rime a chiunque vi si 
inoltri e ne contempli la bellezza. Bellezza formata da parole e da linfa, da rime e 
da petali, da accenti e da brezze: quello che, nel miracolo petrarchesco, secondo 
Barbieri è lo stesso. 
19 «Un elenco di poeti che abbiano mostrato una decisiva influenza sull’arte dei parchi e dei 
giardini può iniziare con il Petrarca, il quale non solo offrì nelle sue opere un programma di 
giardinaggio artistico, ma fece egli stesso esperienza come giardiniere» (d.s. liChačeV, La poesia 
dei giardini, cit., p. 10).
20 «Madonna la reverenda madre Natura è poetessa ella medesima», dichiara Barbieri nella lettera 
campestre, già ricordata, per Giuseppe Furlanetto (Lettere campestri, cit., p. 39). In un’altra epistola, 
Dell’Amore alla Campagna, indirizzata ad Antonio dalla Porta e Timoteo Caritato, Barbieri osserva 
che «Alla dolcezza del Virgiliano colorito nel dipingere i vari oggetti della Campagna, niun altro 
s’accosta meglio del nostro Petrarca; con questo più, che il Petrarca ci aggiugne una certa platonica 
divozione, una certa, direi quasi, unzione di mistico sentimento, la quale è maravigliosa a portare 
negli animi soavità e tenerezza» (ivi, pp. 99- 108, p. 105. Si noti la corrispondenza fra la definizio-
ne qui impiegata per i modi poetici peculiari di Petrarca cantore della campagna e il giudizio che 
Barbieri formula in una nota, prima ricordata, apposta al poemetto I Colli Euganei). 
21 Il bassanese non poteva che condividere l’inclinazione per la quiete agreste propria del mae-
stro del Canzoniere, come rammentano le Iscrizioni funerarie a lui dedicate nel 1853. Se una del-
le epigrafi, collocata su di un lato della porta della chiesa di San Francesco a Bassano, lo definisce 
infatti «dolce e flebile» alla stregua del poeta d’Arezzo, un’altra dichiara che «Ebbe comuni al 
Petrarca / Il sentimento religioso / I diletti campestri e il ritiro nei Colli Euganei».
22 Il concetto del rispecchiamento natura-arte poetica realizzato dalla meravigliosa alchimia 
del Canzoniere affiora nella lettera per Antonio dalla Porta e Timoteo Caritato, in cui Barbieri 
convoca, a riprova della squisitezza di sentire propria di Petrarca nel volgersi alla natura, le sue 
rime, «tesoro inestimabile di melica poesia, dove l’acqua, l’aria, la terra è piena d’amore, sicchè 
ogni anima gentile a ben amare si riconsiglia. I boschi, le valli, i monti, le rupi, l’erbe, le piante, 
i sassi, tutto risponde alla sua voce, tutto a’ suoi sguardi si rabbellisce ed infiora. La solitudine è 
muta? Abbiti a lato il Petrarca, e t’avrai dolcissima compagnia di pensieri, d’affetti, d’imagini pe-
regrine. O Linterno! o Selva Piana! o Arquà! o testimonj di quella vita preziosa! Ma di voi è me-
glio tacere, che dirne poco» (Lettere campestri, cit., pp. 105-106). La reticenza della conclusione – è 
preferibile il silenzio a un inadeguato elogio per i luoghi, sacri alla poesia petrarchesca, che con 
essa vengono a identificarsi – ricorda la modestia professata dall’autore dei Colli Euganei, che 
dichiara di non potersi esimere dal concedere a Petrarca la lode di sé: e nel poemetto a parlare 
è dunque, come si è detto, con voce e labbra petrarchesche, il borgo di Arquà, che nella voce e 
nelle parole di Petrarca si riconosce e che, grazie a quella voce e a quelle parole, esiste davvero. 
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1. Nel corso del Settecento a Padova pochi furono gli elementi di novità in campo 
architettonico a scala urbana: la città si manteneva saldamente fissata entro strut-
ture e forme determinatesi nel corso del Cinquecento. Non aveva conosciuto, ad 
esempio, una stagione di rinnovamento come quella vissuta nei primi decenni del 
secolo da Verona, sostenuta e programmata da Scipione Maffei, nel corso della qua-
le erano state realizzate importanti attrezzature, quali l’Accademia Filarmonica, il 
Museo Lapidario, la Fiera di Muro, la Dogana.1 L’arretratezza in cui versava l’am-
biente cittadino padovano era uno degli aspetti negativi che più colpiva i visitatori 
stranieri: «non è possibile veder niente di più povero, di più triste e più disabita-
to», scriveva in modo forse un po’ sbrigativo Charles des Brosses.2
* Elenco abbreviazioni usate nelle note. ASVe: Archivio di Stato di Venezia; ASPd: Archivio di Stato 
di Padova; BCPd: Biblioteca Civica di Padova
1 a. sandrini, Il Settecento: tendenze rigoriste e anticipi “neoclassici”, in Architettura a Verona nell’età 
della Serenissima, a cura di A. Sandrini e P. Brugnoli, Verona, Banca popolare di Verona, 1988, I, 
pp. 294-299; L. oliVato, L’edilizia pubblica nell’entroterra veneto, in L’edilizia pubblica nell’età dell’Il-
luminismo, a cura di G. Simoncini, Firenze, Olschki, 2000, II, pp. 373-385.
2 C. des brosses, Viaggio in Italia. Lettere familiari, Roma-Bari, Laterza,1973, lettera XIII, p. 94.
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Tale condizione di “torpore”, però, era destinata a mutare con l’arrivo in cit-
tà del Provveditore straordinario Andrea Memmo.3 Giunto all’incarico dopo una 
carriera politica attiva e dinamica all’interno delle magistrature veneziane, ma 
anche contrassegnata da non poche delusioni per le ambizioni riformiste di cui 
era nutrito, fortemente ispirate dall’insegnamento dell’abate Carlo Lodoli, colse 
l’occasione per verificare concretamente la possibilità di cambiare assetti sclero-
tizzati.4 Dopo l’insediamento, infatti, si pose subito a studiare la situazione del-
la città, tratteggiando quindi un piano complessivo di trasformazione destinato 
– nelle intenzioni – a sollevare la città dall’inedia in cui versava. Il fulcro principale 
del programma di rinnovamento era costituito dalla sistemazione di una vasta 
area inedificata, paludosa e disorganica, collocata sul quadrante meridionale: il 
Prato della Valle. Inizialmente pensato come spazio fieristico e di svago, fu poi 
sottoposto a ripensamenti e riformulazioni a fronte delle difficoltà che la realiz-
zazione dell’opera incontrava, e buona parte del progetto, alla fine, rimase sulla 
carta.5 Come ha scritto G. Torcellan si tratta di un «simbolo architettonico di una 
politica e di una mentalità», ma anche il «risultato e frutto di un fenomeno inte-
riore assai complesso».6
Un commentatore informato e partecipe degli avvenimenti di quella stagio-
ne fu Melchiorre Cesarotti. Sicuramente in contatto col Memmo già prima della 
sua nomina a provveditore straordinario,7 negli scritti che ci sono giunti mo-
stra esplicitamente di condividere l’operato del patrizio veneto, se non anche gli 
3 Sulla figura di Andrea Memmo è ancora utile: G. torCellan, Una figura della Venezia Settecentesca 
Andrea Memmo, Venezia – Roma, Istituto per la collaborazione culturale, 1963.
4 Sulle proposte di riforma elaborate da Andrea Memmo, recentemente si è aggiunta la risco-
perta di un programma di rinnovo radicale dei sistemi organizzativi e didattici dell’accademia 
veneziana: S. pasquali, Scrivere di architettura intorno al 1780: Andrea Memmo e Francesco Milizia tra il 
Veneto e Roma, «Arte Veneta», 59, 2002 (2004), pp. 168-185; a. Cipriani, s. pasquali, Il “Piano generale 
per una Accademia sopra le belle Arti del Disegno” di Andrea Memmo, in «Saggi e memorie di storia 
dell’arte», 32, 2008 (2009), pp. 225-268; sulla figura di Lodoli, vedi: P. del negro, Lodoli Carlo, in 
Dizionario Biografico degli Italiani, Roma, Istituto per l’enciclopedia Italiana, 2005, vol. 65, pp. 
390-393; l. Cellauro, Carlo Lodoli and architecture: career and theory of an eighteenth-century pioneer 
of modernism, «Architectura», 36 (2006), 1, pp. 25-59.
5 La bibliografia sul Prato della Valle è assai vasta, ricordo i contributi più importanti e recenti: 
Prato della Valle. Due millenni di storia di un’avventura urbana, a cura di L. Puppi, Padova, Signum, 1986, 
20072; R. williaMson, Andrea Memmo’s Prato della Valle, «Urban design studies», vol. 6, 2000, pp. 93-
104; M. azzi Visentini, «Le Prato della Valle» à Padoue: un suprennant espace urban plurifunctionnel entre 
tradition et innovation, in La Nature citadine au siècle des Lumières: promenade urbane et villegiature, a 
cura di D. Rabreau e S. Pascalis, Bordeaux, William Blake & co; 2005, pp. 131-144.
6 G. torCellan, Andrea Memmo, cit., p. 123.
7 Cesarotti entrò in contatto con il patrizio veneziano, e l’ambiente progressista lagunare, nel 
corso del suo soggiorno a Venezia presso la famiglia Grimani; egli stesso lo ricorda in una lette-
ra a Giuseppe Toaldo, cfr. M. Fantato, Corrispondenti padovani di Cesarotti, «Padova e il suo Terri-
torio», a. XXIII, n. 135 (ott. 2008), p. 37.
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ideali e l’orientamento culturale riformista.8 In aperto contrasto con quelle che 
sembra fosse l’opinione prevalente in seno all’élite cittadina, ribadisce più volte 
il valore positivo, risultato di buon governo e segno di rinascita sociale ed eco-
nomica della città, dell’operazione messa in campo nel Prato della Valle. In più 
occasioni, infatti, Cesarotti torna sull’iniziativa padovana del Memmo e, al di là 
delle finalità di tipo encomiastico di tali scritti, fornisce indicazioni fondamen-
tali per comprendere genesi e finalità dell’opera. Un testo, in particolare, merita 
di essere per primo ricordato, e cioè la lettera dedicatoria premessa alla raccolta 
di componimenti poetici offerti al Memmo alla fine del mandato: Il puro omag-
gio.9 Nell’immediatezza degli avvenimenti, lo scritto traccia una lucida lettura dei 
modi e significati alla base della sistemazione del Prato in rapporto con l’eserci-
zio del governo politico.
Concepì egli [Andrea Memmo] un piano vasto e magnifico, ma ben digerito e ben con-
nesso in ogni sua parte, per cui le arti del gusto divenivano strumenti della civile eco-
nomia, e gli adornamenti e il diletto strumenti della massima utilità nazionale: piano 
atto a ravvivar l’industria, a svegliar l’arti, ad accrescer l’unione, e la politezza socievole, 
a render la città opportuna, deliziosa, mirabile ai forastieri e attraendone numeroso 
concorso, a farle piover nel seno una rugiada ristoratrice e benefica.10
L’esito dell’opera di persuasione del provveditore, continua lo scritto, sortisce effet-
ti nonostante «gl’infiniti ostacoli»: «la città vede con sorpresa sorger nel suo seno, 
quasi per incantesimo, una isoletta sacra al commercio ed all’arti.» Cesarotti, non 
trascura di sottolineare, però, l’incompiutezza dei lavori invitando quindi la città a 
non tralasciare di proseguirli: «costretto a partire, lascia la grand’opera tanto più 
vicina alla meta che a’ principj, […] ed in tale stato che l’onor nazionale, come può 
compierla senza gran peso, così non può abbandonarla senza ignominia».11
Il progetto urbano e l’intento politico sono così chiaramente delineati.
8 Attorno alla figura del provveditore si raccoglieva un gruppo padovano che agiva anche all’in-
terno dell’Accademia di Scienze Lettere e Arti, cfr. P. del negro, Giacomo Nani e l’Università di 
Padova nel 1781. Per una storia delle relazioni culturali tra il patriziato veneto e i professori dello Studio 
durante il XVIII secolo, «�uaderni per la storia dell’Università di Padova», 13 (1980), pp. 77-114, 
pp. 88-89. Cesarotti, Giuseppe Toaldo e Clemente Sibiliato sono ricordati da Memmo come i 
«diletti amici» ammiratori del Lodoli nell’ultima parte della sua vita, cfr. A. MeMMo, Elementi 
di architettura lodoliana o sia l’arte di fabbricare con solidità scientifica e con eleganza non capricciosa, 
Zara, Battara, 1833-34, I, p. 75; vedi inoltre G. pizzaMiglio, Andrea Memmo, Cesarotti e l’apologo “lo-
doliano”, in Studi dedicati a Gennaro Barbarisi, a cura di C. Berra e M. Mari, CUEM, Milano, 2007, 
pp. 477-488; vedi anche M. Fantato, Corrispondenti cit..
9 Il puro Omaggio. A sua eccellenza Andrea Memmo. Dedica, Padova, Penada, 1776, da cui si cita (ri-
pubblicato in Dell’epistolario di Melchiorre Cesarotti, tomo V, Pisa, Niccolò Capurro, 1813, pp. 249-
254). Cfr. M. zago, Melchiorre Cesarotti e la nascita dell’Isola Memmia, «Padova e il suo territorio», 
a. XI, n. 62 (lug-ago 1996), pp. 16-17. 
10 Dedica, in Il puro Omaggio, cit., p. VII.
11 Ibid.
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2. Le motivazioni da cui prese origine l’intervento urbano sul Prato della Valle, 
furono tanto circoscritte quanto concrete: l’esigenza di riorganizzare e rivitaliz-
zare l’antico istituto delle fiere padovane. Il problema animava il dibattito politi-
co locale già da alcuni decenni e, in particolare, dopo che la città aveva ottenuto 
il ripristino di alcune esenzioni e il possesso diretto su tutto lo spazio del Pra-
to, vincendo le contestazioni dei monaci di Santa Giustina. Nel 1767 si giunse 
all’istituzione di una magistratura, i Presidenti del Prato, che avevano il compito 
di tutelare l’invaso e seguire le attività economiche e spettacolari che vi si svolge-
vano.12 Cinque anni più tardi, inoltre, una ducale rinnovò i periodi di esenzione 
dai dazi e reintrodusse la fiera di Santa Giustina (dal 2 al 17 ottobre) accanto alla 
fiera del Santo (metà giugno), abolendo altre manifestazioni superate.13 In defini-
tiva la questione più pressante era quella di accomodare e rendere agibile l’enor-
me vuoto urbano del Prato della Valle: spazio che presentava non pochi problemi 
idraulici e di salubrità, tuttavia risorsa disponibile ai più svariati modi di utilizzo 
nel corso dell’anno.14
�uesto tema entrò quindi nelle riflessioni che Andrea Memmo iniziò ad ela-
borare nel momento in cui assunse concretamente la gestione politico-ammini-
strativa della città. Nelle intenzioni originarie, il rinnovo della fiera divenne il 
tassello qualificante di quella che a tutti gli effetti possiamo definire una embrio-
nale ‘riflessione urbanistica’ complessiva sulla conformazione e qualità urbana 
di Padova (quel «piano vasto e magnifico» elogiato da Cesarotti), atto generatore 
di un esteso rinnovamento che avrebbe dovuto innescare anche la rinascita eco-
nomica della città.15
Intriso degli insegnamenti dell’abate Carlo Lodoli identificabili, più che nelle 
scelte di linguaggio architettonico, nel modo di affrontare la realtà – citando Mi-
lizia, Memmo ritrovava un insegnamento del frate: «è il filosofo che porta la face 
della ragione nell’oscurità de’ principi e delle regole: a lui appartiene la legislazio-
12 L’ufficio era composto da quattro nobili di consiglio; vedi L. Puppi, Il prato cit., pp. 107-108; già 
nel 1767 si effettuarono alcune opere di sistemazione dell’area: fu costruito un ponte sul fiumi-
cello posto sul lato meridionale dell’invaso tra i monasteri di S. Giustina e della Misericordia, 
ASPd, Strade, piazze, fabbriche, b. 56, cc. 8-13 (10 giu. 1767); successivamente (1773-74) fu rialzato il 
terreno e rifatta la lastricatura lungo il fronte occidentale, Ibid., b. 56, c.n.n., copia della relazione 
del Memmo al Senato (15 ago. 1775).
13 L. Puppi, Il prato, cit., p. 109.
14 Numerosi documenti relativi all’uso del Prato prima della sistemazione memmiana sono 
in: ASPd, Strade, piazze, fabbriche, b. 1 fasc. n.n., concessioni di occupazione del suolo pubblico 
per l’allestimento di spettacoli teatrali o di danza; b. 53 (stampe relative alle corse dei cavalli); 
inoltre L. Puppi, Il prato, cit., pp. 81-88.
15 Già in precedenza alcuni Rettori veneziani segnalavano al Senato la necessità di agire per 
ridare slancio alla città. Scriveva, ad esempio, il capitanio Daniele Dolfin nel 1750 «sarebbe de-
siderabile che il commercio e le arti che formano l’ornamento e sono il nervo di tutte le città, 
fossero rimessi in questa di Padova nell’antico loro concetto ed estensione», Relazioni dei Rettori 
veneti di Terraferma, a cura di A. Tagliaferri, IV, Milano, Giuffrè, 1975, pp. 543-554. 
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ne; l’esecuzione è dell’artista»16 – nei primi mesi del suo mandato Memmo s’im-
pegnò con sollecitudine nell’analisi dello stato della città e, in un piccolo taccuino 
intitolato: Viste politiche sopra varie parti del governo di Padova, la maggior parte delle 
quali bisognose di lumi e di ben maturi esami,17 raccolse una serie di osservazioni 
intorno alle necessità primarie e ai metodi economici da attivare per finanziare 
una serie di lavori, relativi alla cura delle strade, dei portici, dei fronti edilizi delle 
piazze, le sistemazioni idrauliche, ma anche per la costruzione di edifici pubblici 
quali l’ospedale e la realizzazioni di passeggiate lungo le mura atte a rendere mag-
giormente confortevole il soggiorno dei forestieri. Un ampio paragrafo è dedicato 
proprio ai lavori da eseguire sul Prato della Valle. Nelle rapide annotazioni del pa-
trizio appare già del tutto prefigurato il nuovo assetto da conferire all’invaso, un 
luogo che poteva assumere in sé le caratteristiche di piazza, di giardino e di fiera:
render maggiormente ameno questo centro che in ogni stagione dell’anno attira la 
gente, e particolarmente allorché a cagione delle fiere e del tempo delle villeggiature le 
persone in moto e in una maggiore libertà corrono ove si vede un maggior concorso à 
cagione de’ spettacoli e delle delizie.18
L’idea progettuale concepita per la messa in sicurezza dal punto di vista idraulico 
e per il riassetto dell’invaso è quello dell’isola:19
conducasi l’acqua all’interno del Prà col qual mezzo anche più facilmente e con meno 
spesa bagnarlo. Ridursi un’isola nella quale [ospitare] col tempo tre o quattro botteghe 
da caffè affitate ai migliori mistri che sappiano ben servire specialmente nel tempo 
della state de’ sorbetti. �uali botteghe formino un padiglione pittoresco che piramidi 
nel mezzo. Col tempo introdurvi delle fontane e ridur l’isola in un ameno e delizioso 
giardino ma fatto in modo che non tolga la vista.
Per rendere ancor più compiuta la configurazione dello spazio, inoltre, Memmo 
in un altro punto del manoscritto ipotizza la costruzione sul fronte meridionale 
di una quinta edilizia continua: «delle case ordinate e tutte colla stessa facciata e 
16 a. MeMMo, Elementi dell’architettura lodoliana, cit. I, p. 353; è una citazione dal Milizia. 
17 [a. MeMMo], Viste politiche sopra varie parti del governo di Padova, la maggior parte delle quali biso-
gnose di lumi e ben maturi esami, ms., BCPd: BP 2230/40; il manoscritto non è datato ma secondo 
Puppi risalirebbe ai mesi di aprile/maggio 1775, cfr. L. Puppi, Il prato, cit., p. 117. 
18 [A. MeMMo], Viste politiche, cit., c. 3v; non va dimenticato che proprio sull’invaso del Prato della 
Valle – all’imbocco dell’attuale via Umberto I – prospettava il palazzo padovano dei Memmo. 
19 Sull’idea dell’isola si sofferma Williamson, Andrea Memmo’s Prato della Valle, cit., p. 102. L’au-
trice collega la soluzione, in modo suggestivo ma in verità un po’ troppo semplicistico, con la 
proposta di costruire un’isola artificiale nel bacino di San Marco che due secoli prima aveva 
avanzato Alvise Cornaro; vedi: M. taFuri, Venezia e il Rinascimento. Religione, scienza, architettura, 
Torino, Einaudi, 1985, pp. 213-243. 
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un sol portico».20 È evidente: il Prato doveva divenire una sorta di nuovo baricen-
tro urbano, un enorme ‘magnete’ sociale ed economico, in grado di accogliere le 
pratiche di civile convivenza e i nuovi standard di vita di una società moderna. Le 
intenzioni relative alla sistemazione del Prato della Valle, infatti, si completano 
con i programmi pensati per i Bagni d’Abano e, soprattutto, con quelli per «ren-
der deliziosa la città per maggior attrattiva de’ forestieri».21
Progetti di lungo periodo, certo, di cui Andrea Memmo è ben conscio tanto da 
collocarne l’attuazione in una prospettiva temporale di alcuni anni.22
3. L’importanza del mercato fieristico padovano non andava al di là di un interes-
se meramente locale e le risorse mobilitate erano assai scarse, tuttavia per Mem-
mo era un’occasione da sfruttare, sicuro di raccogliere consensi, per incidere con-
cretamente sul corpo fisico della città, innescando un ampio processo evolutivo 
dell’assetto urbano. Sulla scorta degli esempi già realizzati e funzionanti nelle 
altre città dello stato veneto (Verona e Bergamo, soprattutto) il progetto appre-
stato inizialmente da Andrea Memmo, con il concorso pratico in primo luogo di 
Domenico Cerato, fu quello di rendere pienamente fruibile lo spazio disponibile 
realizzando una serie di opere che permettessero di ospitare dignitosamente le 
botteghe destinate alla fiera.23
Si pensò ad un circuito idraulico a pianta ellittica, che drenasse tutte le ac-
que stagnanti dell’area. Con la terra dello scavo si doveva imbonire l’area centra-
le creando un’area leggermente rialzata (l’isola) e ornata di percorsi, vasi, statue, 
raggiungibile da ponti e nella quale erano sistemate le botteghe della fiera. Il 15 
agosto 1775 fu quindi formalizzata la richiesta di autorizzazione al Senato Vene-
to, il quale nel giro di pochi giorni diede il proprio assenso.24 Il cantiere fu aperto 
immediatamente poiché l’intenzione era quella di riuscire a giungere a conclu-
sione entro ottobre in tempo per l’apertura della fiera di Santa Giustina. Siste-
mato l’invaso dal punto di vista idraulico mediante l’apertura del canale ellittico, 
inizialmente con sponde in terra, al centro dell’isola memmia, raggiungibile me-
diante ponticelli in legno, furono erette su progetto dell’abate Domenico Cerato 
20 Puppi sottolinea come l’idea progettuale del Prato della Valle fosse già tutta presente «nella 
sua integrità sostanziale» in queste incipienti annotazioni, L. Puppi, Il prato, cit., p. 122. 
21 Viste politiche, cit., cc. 7v-9r. 
22 Ibid., c. 4v: «continuar per qualche anno per render più bello il giardino, colle fontane, colle 
statue e col ingrandir la piccole case che vi sono all’incontro».
23 s. zaggia, «Le città delle cose»: architetture fieristiche nella Repubblica Veneta del Settecento. Verona, 
Bergamo, Padova, in La pratica dello scambio. Sistemi di fiere, mercanti e città in Europa (1400-1700), a 
cura di P. Lanaro, Venezia, Marsilio, 2003, pp. 255-271. 
24 L’assenso del Senato giunse il 27 agosto; alla richiesta era allegato un disegno, non firmato, 
ma di mano di D. Cerato che illustrava il progetto, ASVe, Miscellanea Mappe, n. 420a (3 ago. 1775); 
la soluzione idraulica rappresentata venne in seguito modificata e resa più efficace, sulla base 
di una relazione condotta da Domenico Rosselli il 1 sett. 1775; l’originale è in ASPd, Strade, piazze, 
fabbriche, b. 2, c.n.n. 
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le botteghe con strutture di legno in serie continua lungo il bordo dell’ovale.25 Il 
tutto fu pronto per l’apertura, il 2 ottobre, della rinnovata fiera.
Alcuni mesi dopo la manifestazione, il provveditore descriveva così al doge 
i lavori realizzati e le cose che restavano da fare: «in poco più di quaranta gior-
ni giunse quasi al suo termine nell’essenziale, poiché escavato il canal concepito 
e sortavi l’isola vi furono costruite 44 botteghe da volontari particolari di varia 
condizione».26 Ma ciò che si era fatto era ancora incompleto e, a fronte della pe-
nuria di denaro pubblico, Memmo illustrava il sistema escogitato per il comple-
tamento e l’abbellimento della struttura: «in ora il corpo della città, qualche co-
munità, alcuni corpi e molti nobili particolari, tanto padovani che d’altrove, sono 
impegnatissimi ad ornare il canale con muretti, panche di pietra, marchiapiedi 
all’intorno, piedistalli e grandi statue».27
Nasce così l’idea di decorare il margine del canale con statue: un sistema che 
oltre ad accrescere la magnificenza del luogo, assicurava una fonte economica per 
la conclusione dei lavori. Insomma, il tema della fiera, delle botteghe per la mani-
festazione, venne associato ad altre operazioni intese a condurre il grande invaso 
ad una forma completamente nuova: l’erezione grazie a sponsorizzazioni private 
di statue di uomini illustri lungo i perimetri della canaletta ellittica, celebrazione 
della storia patavina, era il primo passo verso la definitiva attuazione del progetto 
di una nuova piazza28. Il progetto di sistemazione concepito in questo momento 
venne, quindi, precisato e illustrato in una stampa corredata da una lunga dida-
scalia (Spiegazione dei numeri dell’incisa mappa…), disegnata da Daniele Danieletti, 
incisa da Antonio Sandi e pubblicata nel 1778 dal Pasquali.29 
4. Dunque: la questione della fiera nel Prato della Valle fu assunta da Memmo 
come nodo centrale per avviare un più vasto programma di rinnovo urbano che 
in prospettiva intendeva giungere ad una sistemazione generale della città. Lo 
confermano, come detto, le parole del Cesarotti. L’intervento era, infatti, pensato 
in rapporto alle condizioni «globali» di Padova oggetto di operazioni puntuali, 
ma tra loro connesse in vista di un miglioramento complessivo degli standard 
25 Si prevedeva di erigerle in seguito con materiali più duraturi, L. Puppi, Il prato, cit., pp. 124-126 
e s. zaggia, «Le città delle cose», cit.; in seguito la costruzione delle botteghe in pietra fu comple-
tamente abbandonata. 
26 ASPd, Strade, piazze, fabbriche, b. 2, c.n.n.; la relazione è del 25 feb. 1775 m.v. (=1776); segnalata 
per la prima volta in Zaggia, «La città delle cose», cit., p. 269. 
27 Ibid.; agli aspetti economici della vicenda sono legati i tentativi di riforma fiscale e dazia-
ria avanzati dal Memmo, al fine di rendere maggiormente competitiva sul piano economico la 
manifestazione patavina; si veda la relazione letta al senato alla fine del mandato: Relazioni dei 
Rettori veneti di Terraferma, cit., pp. 625-641. 
28 Il primo manifesto a stampa con le norme per la sottoscrizione di statue e per la raccolta di 
contribuzioni per la realizzazione di vari ornamenti è in: ASPd, Strade, piazze, fabbriche, b. 53, 
c.n.n. (10 feb. 1776).
29 L. Puppi, Il prato, cit., p. 134.
119«isoletta sacra al commercio ed all’arti»
cittadini; per contribuire a quella che, con le parole usate a metà del secolo da 
Ludovico Muratori, possiamo definire la «pubblica felicità».30
�uesti temi erano all’ordine del giorno in tutte le città europee dell’epoca e 
potremmo riassumerli con un motto: stabilire un ordine all’interno del caotico 
agglomerato urbano. Gli strumenti progettuali adottati erano quelli descritti da 
termini come: embellissment o improvement, cioè operazioni orientate a qualifica-
re singole parti di città, ma in grado di contribuire alla creazione di un insieme 
urbano variato, ma non omogeneo, e soprattutto funzionale. Pierre Patte, archi-
tetto francese, scriveva nel 1769: «le nostre città, per quanto difettose siano per le 
loro condizioni fisiche, possono, per molti aspetti, essere corrette».31 Erano pro-
grammi d’intervento che tentavano di superare le condizioni naturali esistenti 
subordinandole ad un ordine di ragione che coniugasse funzionalità e decoro, 
utilità e bisogni di una società profondamente mutata. A far parte del paesag-
gio urbano entrarono, così, i viali alberati, le passeggiate, i giardini, i fiumi (intesi 
come spazi fruibili e non solo come infrastrutture di trasporto), destinati a sod-
disfare nuove esigenze che caratterizzavano i modi di vita del tempo.32 In questo 
contesto le piazze divennero i nodi urbani in cui le motivazioni funzionali, di 
decoro e ricreazione trovavano un intreccio con le esigenze di monumentalità.
Il confronto con la scena internazionale era un aspetto certamente non secon-
dario per Andrea Memmo, anche se non immediatamente esplicitato nei docu-
menti.33 La sua cultura era certamente aggiornata su quanto avveniva in campo 
architettonico e urbano in giro per l’Europa. A conferma di questa impressione 
basti ricordare alcune proposte avanzate nel programma di riforma dell’Accade-
mia di Venezia redatto dal Memmo nel 1767, e solo recentemente riscoperto.34 
Nel delineare una nuova organizzazione didattica, egli proponeva l’istituzione di 
un regolare corso di studi (di quattro anni) riservato agli architetti, cosa in pre-
30 L. A. Muratori, Della pubblica felicità, oggetto de’ buoni principi, Lucca, 1749; cfr. G. CurCio, Il 
buon governo e la pubblica felicità: architettura per la città e lo stato, in Storia dell’architettura italiana. 
Il Settecento, a cura di G. Curcio e E. Kieven, Milano, Electa, 2000, pp. XI-XXXVII, p. XXXVI. 
31 P. patte, Mémoires sur les objects les plus importants de l’architecture, Paris 1769; cit. in G. CurCio, La 
città del Settecento, Roma-Bari, Laterza, 2008, p. 81. 
32 Cfr. La nature citadine au siècle des lumières: promenades urbaines et villégiature, cit.
33 Il paragone tra l’impresa del Prato e quanto si andava realizzato in alcune città europee, era 
certamente presente in sede di riflessione, come appare nel testo composto da Vincenzo Radic-
chio, segretario del Memmo, a corredo della grande incisione pubblicata a Roma nel 1786 da 
Francesco Piranesi; V. radiCChio, Descrizione della general idea concepita, ed in gran parte effettuata 
dall’eccellentissimo signore Andrea Memmo…, Roma, Fulgoni, 1786; ma anche i commentatori evo-
cavano come termini di paragone: «i tanto rinomati giardini di Ranelagh e di Vauxall» di Lon-
dra, le Tuilleries di Parigi, i giardini di Berlino e «quanti altri famosi luoghi destinati a pubblici 
trattenimenti e spettacoli vanta l’Europa», [A. Fassadoni], A sua eccellenza il Signor Andrea Memmo 
Cavaliere e Procurator di San marco in occasione del suo ingresso solenne, Venezia, A. Zatta, 1787, cit. 
in L. Puppi, Il prato, cit., p. 116. 
34 a. Cipriani, s. pasquali, Il “Piano generale per una Accademia”, cit., S. pasquali, Scrivere di Architet-
tura, cit. 
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cedenza del tutto assente. Entrando nel merito dei modi di studio e dei testi da 
adottare suggerisce che gli allievi dovessero imparare, oltre che il latino, la lingua 
francese in modo da poter accedere a testi aggiornati relativi all’architettura civi-
le, militare e di «Topiaria o sia Architettura dei Giardini».35 �uest’ultima anno-
tazione è assai rilevante soprattutto se paragonata alle conoscenze sull’arte dei 
giardini in ambito veneto all’epoca. Una competenza che certamente derivava 
dalla frequentazione lodoliana: Memmo ricorda, infatti, che il frate «amò molto 
la topiaria, ossia l’architettura dei giardini preferendo, come osservai in qualche 
disegno che fece, quella che ai tempi suoi fu introdotta dagl’Inglesi, e che con arte 
nascosta imita più la bella natura».36
È indubbio, così, che gli elementi fondamentali che compongono l’ossatura 
del piano complessivo di sistemazione della gran piazza patavina, come le pas-
seggiate, gli spettacoli, le delizie, gli edifici a destinazione commerciale, insom-
ma: «le arti … e i commerci» evocati da Cesarotti, sono tutti ‘strumenti’ d’inter-
vento che ritroviamo far parte della cultura progettuale europea dell’epoca.37
5. Dopo il congedo del provveditore dalla città, i lavori di costruzione seguitaro-
no con lentezza, mentre le fiere si susseguirono utilizzando le botteghe di legno 
sistemate inizialmente.38 Un clima di crescente scetticismo, tuttavia, circondava 
il nuovo Prato della Valle: «il misantropo padovano»39 in fondo non aveva mai 
ritenuto del tutto credibili le innovazioni attuate e proposte.40 A questi atteggia-
menti ostili allude nei suoi scritti Cesarotti, oggetto egli stesso degli attacchi con-
dotti da parte di anonimi padovani, come testimoniato da alcuni testi manoscrit-
ti aggiunti ad un esemplare a stampa del Puro Omaggio conservato alla Biblioteca 
Civica di Padova.41 L’incomprensione incontrata dall’opera riformatrice condotta 
da Memmo, guidato dagli insegnamenti del Lodoli, divenne così il tema di un 
apologo ispirato ai modi del frate veneziano pubblicato da Cesarotti in occasione 
dell’elezione del patrizio a Procuratore di San Marco. La luna d’agosto. Apologo po-
35 Ibid. 
36 A. MeMMo, Elementi di architettura lodoliana, cit., I, p. 84. 
37 Cfr. D. Calabi Storia della città. L’età moderna, Venezia, Marsilio, 2001, pp. 209 e sgg; G. CurCio, 
La città del Settecento, cit. 
38 Registri di cassa relativi ai lavori tra il 1782 e il 1793 sono in ASPd, Strade, piazze, fabbriche, b. 
57, fasc.n.n. 
39 V. radiCChio, Descrizione, cit., p. 19. 
40 Un biglietto anonimo, forse vergato da un cancelliere, collocato tra i fogli degli atti relativi alla 
fiera rende esplicito tale sentimento: «l’anno 1776 fu novamente tentato da sua Ecc. Andrea Mem-
mo di ottenere la fiera franca per rendere utili tutte le fatture da lui inventate nel Prato della Valle, 
ma ciò fu inutilmente ed il paese restò aggravato senza compenso, non potendo la disapprovazio-
ne giudiziosa ed universale metere argine alli progietti puramente macchinali ed insussistenti 
ideati dal sudetto Memmo essendo provveditore»; ASPd, Strade, piazze, fabbriche, b. 1, c.n.n. 
41 G. torCellan, Andrea Memmo, cit. 
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stumo del padre Lodoli42 è un raccontino emblematico che nasconde un messaggio 
morale, e che, come spiegò ad un corrispondente il Cesarotti stesso, «è tutto al-
lusivo al carattere e alle vicende del Memmo».43 Al centro della storiella è infatti 
la luna, la cui luce «modesta e dolce sembrava invitare sguardi ad accostarsi e 
addomesticarsi con lei, siccome la sua attività non era mai brusca e violenta, ma 
procedeva sempre con una lenta, placida e insinuante costanza». All’astro nottur-
no, quindi, i Medoachi dedicarono una «vaga isoletta […] ove due volte all’anno 
le si facevano sacrifizj con giuochi e corse, che attraevano gran moltitudine di 
forastieri e una quantità di offerte di denari, per cui l’isola divenne sempre più 
adorna e mirabile». Le caratteristiche lunari non erano però comprese dal po-
polo dei «Cinetesi, razza d’uomini cagnesca e stizzosa», adoratori della violenta 
luce solare, che ne avversavano il culto ed erano felici nel vederla ciclicamente 
rimpicciolire. Sino a che non si giunge al mese d’agosto in cui l’astro ricompare 
all’orizzonte particolarmente grande e splendente, suscitando l’ammirazione dei 
Cenetesi. Si tratta solo un inganno poiché la natura della Luna è sempre la stessa: 
ciò che i Cenetesi adorano sono solo «i vapori che [la] circondano».
Il contesto in cui appare l’apologo è significativo: l’anno precedente Andrea 
aveva dato alle stampe il trattato che illustrava le teorie architettoniche lodoliane: 
Elementi d’architettura lodoliana ossia l’arte di fabbricare con solidità scientifica e con 
eleganza non capricciosa,44 e, soprattutto, era apparsa la grande tavola stampata da 
Francesco Piranesi (basata sul disegno eseguito poco prima dal pittore Giuseppe 
Subleyras) che riassumeva l’idea finale per il Prato della Valle. Contemporanea-
mente veniva pubblicato un volumetto (Descrizione della generale idea…) redatto da 
Vincenzo Radicchio, segretario del Memmo, in cui era esposta la genesi dell’idea 
e veniva spiegato analiticamente il progetto finale, che risultava, rispetto allo 
schema iniziale, semplificato in alcune parte e ampliato in altre.45
42 La Luna d’agosto. Apologo postumo del Lodoli pubblicato nell’ingresso alla dignità di Procuratore di 
San Marco di S. E. Andrea Memmo […] Presso Enrico Stefano Tipografo di Corte nell’Era di Prosepina 9999 
M.V. [Bassano, 1787]; ripubblicato in M. Cesarotti, Opere, XXX, Prose di Vario genere, 2, Firenze, 
Molini Landi, 1809, pp. 207-230. 
43 La lettera è pubblicata in G. pizzaMiglio, Andrea Memmo, cit., p. 484; sull’apologo vedi inoltre B. 
Mazza boCCazzi, “La Luna d’Agosto”. Appunti e spunti di trattatistica architettonica da Lodoli a Laugier, 
«�uaderni Veneti» 33, 2001, pp. 109-127; il volumetto fu inviato da Memmo, assieme all’incisione 
del Piranesie e agli Elementi, anche a Giacomo Casanova: Carteggi Casanoviani, a cura di P. Molmen-
ti, I, Lettere di Giacomo Casanova e altri a lui, Venezia, Sandron, 1916, p. 199 (lettera del 1788).
44 Prima della pubblicazione degli Elementi, nel 1785 Memmo inviò da Roma una copia del 
manoscritto a Cesarotti, affichè, assieme al Sibiliato e al Toaldo, lo leggessero e gli segnalassero 
correzioni o modifiche; G. pizzaMiglio, Andrea Memmo, cit., pp. 479-483.
45 La pubblicazione della tavola, incisa da Piranesi, e dell’opuscolo, compilato dal segretario Ra-
dicchio, sembra ripetere la strategia di ‘propaganda’ già adottata un decennio prima – con la tavola 
del Sacchetti e la spiegazione pubblicata dal Pasquali (1778) – e volta diffondere in un più ampio 
contesto il progetto. In questo modo, Memmo, intendeva superare le difficoltà locali che la sua idea 
continuava a soffrire facendola diventare un’impresa di risonanza europea. V. radiCChio, Descrizio-
ne della general idea, cit.; l’incisione piranesiana presenta dei numeri e a cui fanno riscontro delle 
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Il Memmo, pur occupato da gravosi incarichi diplomatici, non smise mai di 
interessarsi al grande cantiere. Anche in modo molto concreto e fattivo. Nel 1782, 
ad esempio, appena tornato da Costantinopoli decise di attivarsi personalmente 
per continuare alcune opere: ora ciò che premeva era eliminare definitivamen-
te le botteghe dal centro dell’isola, fatiscenti e indecorose, trasferendo gli spazi 
commerciali in un imponente edificio, da costruirsi lungo il fronte meridionale 
dell’invaso laddove sorgeva il semplice muro di cinta del monastero della Miseri-
cordia: «quello appunto che toglie l’aspetto di una gran piazza al prato».46 A tal fine 
Domenico Cerato aveva predisposto un disegno e fatto eseguire un modello da sot-
toporre alle monache per ottenere il terreno utile per la costruzione: «osservando-
si una grandiosa fabbrica, benché non molto alta, che renderebbe un nuovo lustro 
alla città rendendo col chiudere il prato dalla parte che è aperto una più magnifica 
e singolarissima piazza quel che senza chiuderla si chiamerà sempre prato».47 Le 
insistenze del Memmo non ottennero l’esito sperato: le monache opposero uno 
strenuo rifiuto alle proposte. Il grande edificio-fondaco non fu mai realizzato e, in 
seguito, i lavori di sistemazione della piazza proseguirono solo con la posa degli 
elementi lapidei, la costruzione dei ponti e l’erezione delle statue. Esaurito l’inte-
resse per le fiere, le poche botteghe lignee superstiti furono eliminate.48
Dal fervore d’idee che avevano sostanziato l’avventura del Prato della Valle, 
progetto emblematico e traduzione in atto degli insegnamenti lodoliani, sintesi 
di utilità e diletto, economia e decoro urbano, il Memmo sembrò ormai ripiegare 
verso un profondo disincanto, ad una coscienza dell’irrealizzabilità del proprio 
progetto e di ogni riforma all’interno della società veneta. La grande incisione, 
stampata a Roma da Francesco Piranesi ha quindi il compito di testimoniare e 
manifestare tutte le potenzialità di un’opera perseguita assiduamente sino alla 
fine della propria vita. Diffusa in tutt’Europa sembra quindi assumere il tono di 
un drammatico monito.
�uesta tonalità sembra essere espressa da Cesarotti pochi anni più tardi, nel 
commosso ricordo del procuratore letto all’Accademia padovana nel 1793, laddo-
ve dopo aver ripercorso il carattere e la figura di Andrea Memmo e aver ricordato 
il suo impegno per Padova ammoniva: «non favorisce la gloria di un predecesso-
re chi non sente di poterne emulare la virtù».49
didascalie analitiche, cfr. e. Franzin, A proposito di alcune didascalie sull’incisione del Pra’ della Valle, 
«Padova e il suo Territorio», 131 (2007), pp. 29-30.
46 La citazione è da una lettera del Memmo, vedi L. Puppi, Il prato, cit., p. 139.
47 ASPd, Corporazioni religiose soppresse. S. Maria della Misericordia, b. 98, fasc. 6, cc. n.n. (6 dic. 1782).
48 ASPd, Strade, piazze, fabbriche, b. 3, fasc. n.n. (1789); l’inopinato abbattimento delle botteghe 
all’interno dell’isola produsse un’assurda controversia fiscale: i daziari sostenevano che solo 
all’interno dell’isola valevano le esenzioni in tempo di fiera e quindi le eventuali botteghe prov-
visorie erette all’esterno dovevano pagare tutte le imposte. 
49 Relazioni Accademiche, tomo II, Pisa, 1804, p. 201; Memmo era stato dichiarato socio onora-
rio dell’Accademia nel 1786; il discorso di commemorazione durante un sessione accademica 
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La forza riformatrice dell’idea posta a confronto con la realtà urbana e so-
ciale, riuscì solo in parte ad attingere l’esito auspicato: la grande piazza attuale 
non è che il frammento di un disegno urbano ben più vasto, l’aspirazione del 
Memmo condivisa anche dal Cesarotti. È il documento insieme di un processo 
progettuale lucido ancorché di una sconfitta. Ciò che resta del Prato della Valle è 
un luogo che custodisce conflitti irrisolti in passato e che ancor oggi inquietano 
la vicenda urbana.
è ricordato come episodio inconsueto per i costumi dell’istituto da: P. del negro, Giacomo Nani, 
cit., p. 92.
124
1. A. Canaletto, Veduta del prato della Valle, 1740 ca., incisione.
2.D. Cerato, Pianta della Fiera di Padova nuovamente eretta nel Prato della valle…, disegno su carta, 1775 ca. 
(BCPd, R.I.P. 1155).
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3.D. Cerato, L. Sacchetti, La nuova fiera nel Prato della Valle nella città di Padova, 1775 ca., incisione.
4. D. Danieletti, A. Sandi, Pianta del Prato della Valle…, 1778 ca., incisione
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5. Il Prato della Valle, part. da: G. Valle, Pianta di Padova, incisione, 1784.
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Prima ancora che Venezia si consegnasse imbelle al giovane generale Bonapar-
te, ma già essendo Padova pesantemente vessata dai tributi imposti dalle truppe 
francesi di fresco entrate in città, Giovanni de Lazara e il più anziano Melchiorre 
Cesarotti si recavano, col cugino del primo, Girolamo Polcastro, e su mandato del-
la neo-istituita Municipalità patavina, ad incontrare il ‘liberatore’ già di ritorno 
da Leoben, dove vi aveva firmata la pace con l’imperatore Francesco II d’Austria.1
Giovanni de Lazara (Padova 1744-1833, fig. 1), di antica e nobile famiglia pa-
dovana, settimo conte del Palù (località presso Conselve) – personaggio di spicco 
del mondo della cultura e dell’arte tra Venezia e Padova, ancorché la sua ritrosìa 
a pubblicare ne abbia in apparenza confinato l’importante ruolo dietro le quinte 
degli studi specialistici – sin da giovane si era dedicato allo studio delle stampe, 
1 Biblioteca Civica di Padova (d’ora in avanti B.C.P.), BP 1016 xiii, g. polCastro, Memorie per servire 
alla vita civile e letteraria d’un padovano, ms. 1833-1837, ff. 12-17; cfr. a. ongaro, La Municipalità 
a Padova nel 1797, Verona-Padova, 1904, pp. 22-23. Sul frangente storico-politico cfr. inoltre: g. 
silVano, Padova democratica (1797). Finanza pubblica e rivoluzione, Venezia, 1996; g. Monteleone, Pa-
dova tra rivoluzione e restaurazione (1789-1815), Padova, 1997; La Municipalità democratica di Padova 
(1797). Storia e cultura, atti del convegno di studi (Padova, 10 maggio 1997), a cura di A. Balduino, 
Venezia, 1998. Su Girolamo Polcastro (1763-1839) cfr. G. Moro, Il poemetto Frassinelle, o del “quasi 
volontario esiglio” di Girolamo Polcastro, «Bollettino del Museo Civico di Padova», lxxxii, 1993, pp. 
375-389 (con bibliografia a p. 375, nota 1); r. MarConato, La famiglia Polcastro (sec. xv-xix). Personag-
gi, vicende e luoghi di storia padovana, Camposampiero 1999, pp. 121-196. 
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raccogliendo in particolare quelle dell’amato Andrea Mantegna e di altri artisti 
quattro-cinquecenteschi e giungendo a costituire una prestigiosa collezione, 
dispersa alla sua morte. Importante era stato per la sua formazione il contesto 
culturale marcatamente classicista caratterizzante Padova nel Settecento: tra le 
personalità a lui vicine lo zio Giandomenico Polcastro – amico di Melchiorre Ce-
sarotti ed esponente molto importante del gusto classicistico, antiquario, filolo-
gico ed erudito, fervido di ricerche archeologiche, della città in quegli anni – si 
era per primo impegnato per la costituzione, nel 1780, di un lapidario nella sede 
della neo istituita Accademia patavina di scienze lettere ed arti, della quale era 
socio già dal 1763 lo stesso Giovanni de Lazara. Il cui primo rilevante incarico 
pubblico è la nomina, conferitagli nel 1793 dal capitano e vice podestà di Padova 
Angelo Diedo, sulla base dei decreti del Consiglio dei X e degli Inquisitori di Sta-
to, a «ispettore alle pubbliche pitture» di Padova e podestaria, incarico organiz-
zato secondo un criterio assai moderno di tutela del patrimonio artistico. 
Il ruolo di geloso e scrupoloso custode dell’eredità artistica ma anche biblio-
grafica della città gli sarà proprio sino agli ultimi anni, data l’indiscussa stima 
che gli veniva riconosciuta in questo campo, e sarà affiancato anche da quelli di 
premuroso promotore presso la committenza di giovani artisti ed architetti (no-
tevole l’impegno a favore di Giuseppe Jappelli e Giovanni De Min tra gli altri), di 
instancabile e sagace ricercatore, di profondo erudito e, proprio per ciò, e per la 
propria generosa disponibilità, di collaboratore all’edizione di opere importanti 
per la storia dell’arte, grazie anche allo stimolo dato agli autori, concretamente 
sostanziato, a dare in luce le loro ricerche e a divulgare le nuove conoscenze. Ma 
del nobile padovano vanno ricordati anche il colto contributo dato alla costitu-
zione d’una coscienza e d’una base storica all’Accademia veneziana di belle arti, 
l’impegno per la costituzione di musei e la promozione della pubblica fruizione 
dei beni d’arte e per la riqualificazione dei luoghi della vita civile, in una prospet-
tiva borghese e di matrice illuminista, della sua città. Mostrandosi, pur nel suo 
rimanere il più possibile alieno da ogni tipo d’incarico ufficiale, voce autorevole 
nella Padova dei primi decenni dell’Ottocento.2
La concordia politica tra de Lazara e Cesarotti, manifestata dalla congiunta mis-
sione diplomatica con cui si è aperto, s’incrinerà negli anni a venire in seguito ai 
ribaltamenti subiti dal potere in terra veneta, passato presto dai francesi agli au-
striaci e una manciata di anni dopo di nuovo tornato ai francesi, ribaltamenti cui 
l’abate si dimostrerà assai ‘sensibile’ per proprio tornaconto economico, stando a 
quanto esprimeva lo stesso de Lazara in alcune lettere al comune amico manto-
vano Saverio Bettinelli. Il che andrà considerato nel valutare le opinioni che, nelle 
stesse lettere, il nobile padovano manifesterà in merito ai progetti giardinistici del 
2 Sulla figura di de Lazara cfr. l. Caburlotto, Private passioni e pubblico bene. Studio, collezionismo, 
tutela e promozione delle arti in Giovanni de Lazara (1744-1833), «Saggi e memorie di storia dell’ar-
te», 25, 2001, pp. 121-217.
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Cesarotti – e soprattutto in merito al concretizzarsi effettivo di quei progetti – per 
le quali si deve certo tenere in conto anche il suo spirito caustico e mordace.
La legazione a Napoleone del 1797 – l’incontro avvenne la mattina del 30 apri-
le a Treviso – aveva tuttavia, nonostante la cornice politica nella quale era inqua-
drata, un fine meramente pratico, ovvero la richiesta di diminuzione dei tributi 
imposti dai francesi alla città: così secondo le memorie scritte fra 1833 e 1837 da 
Girolamo Polcastro3 che, due giorni dopo quell’incontro, ospitava nel proprio pa-
lazzo padovano il generale.4 In quelle stesse memorie egli aggiungerà, in merito 
all’episodio: «Di questa nostra ambasceria si menò gran rumore nella Cisalpina, 
e di là dal Mincio, come di una voluntaria dedizione dei padovani alla repubblica 
francese; onde cantò il Bettinelli, in quel suo poema del Bonaparte: “Primi fra 
tutti i padovani dotti / fidi alla lor pacifica Minerva / con Lazara, Polcastro e Ce-
sarotti, / dan spontanea all’Eroe la patria serva”. Falsa congettura, e azzardata, se 
dio mi ajuti, e che poteva a noi essere di gran conseguenza, e pericolo».5 Versi che 
a sua volta de Lazara chiederà al Bettinelli di cassare e che peraltro rimarranno, 
come tutto il poema, allo stato di manoscritto.6
Giovanni de Lazara e Girolamo Polcastro, che della contessa aveva sposata la 
figlia, erano stati in quegli anni frequentatori assidui del salotto ‘giacobino’ di Ar-
palice Papafava, il più esposto alle novità politiche francesi in città, e per questo 
sorvegliato dalla vacillante Serenissima,7 mentre Melchiorre Cesarotti lo era, con 
altri esponenti della cultura patavina quali Clemente Sibiliato e Giuseppe Toaldo, 
di quello più tiepido di Francesca Capodilista.8 Forse questo spiega come mai per 
la successiva e più impegnativa ambasceria a Napoleone, di pochissimo più tarda 
rispetto a quella citata – e resasi necessaria per «proccurare il ricupero, in tutto 
o in parte, delle argenterie delle chiese della città e della provincia [requisite] per 
3 g. polCastro, Memorie…, cit., f. 17, sub nota (1); cfr. g. Monteleone, Padova…, cit., p. 76.
4 l. rizzoli, Napoleone Bonaparte a palazzo Polcastro ora De Benedetti (Padova, 2 maggio 1797), Padova, 
1930.
5 g. polCastro, Memorie…, cit., f. 17.
6 Entrambi i poemi napoleonici di Bettinelli (contro, prima, poi a favore: L’Europa punita; Bona-
parte in Italia) si conservano manoscritti nella Biblioteca Comunale Teresiana di Mantova: cfr. 
e. FaCCioli, Saverio Bettinelli, in ideM, Mantova. Le lettere, Mantova, 1963, iii, pp. 88-89 e p. 119, note 
14-15. Giovanni de Lazara aveva chiesto a Bettinelli di censurare quel passo, non convenendo ai 
tre «il titolo di oblatori, non avendo avuto la nostra missione al Gran Generale […] altro oggetto 
che quello di diminuire gli sgravj che ci erano stati imposti; e guai a noi che venissero a cogni-
zione de’ nostri persecutori que’ suoi bei versi, che si risveglierebbe di nuovo la loro cattiveria, 
grazie a Dio ora assopita dalla burla che ci hanno avuta delle loro sognate felicità» (Biblioteca 
Civica Teresiana di Mantova, d’ora in avanti B.C.T.M., Fondo Bettinelli, b. 275, lettera 76, 17 mar-
zo 1804; cfr. anche lettera 7, 31 marzo 1804).
7 g. Monteleone, Riflessi della rivoluzione francese nella terraferma veneta. Il caso padovano (1789-
1797), «Archivio Veneto», V serie, Cxxxiii, 1989, p. 229.
8 p. del negro, Giacomo Nani e l’Università di Padova nel 1781. Per una storia delle relazioni cultura-
li tra il patriziato veneziano e i professori dello Studio durante il xviii secolo, «�uaderni per la storia 
dell’Università di Padova», 13, 1980, pp. 89-90.
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ordine del direttorio esecutivo della repubblica francese, e per disposizione del 
Commissario ordinatore in capo dell’armata d’Italia Haller» –9 saranno soltanto 
de Lazara e Polcastro ad essere inviati dalla Municipalità. Annoterà in merito a 
questo nuovo tentativo l’abate padovano Giuseppe Gennari nei suoi diari, in data 
25 maggio, con tono sarcastico: «I cittadini Giovanni Lazara e Girolamo Polcastro 
tornarono da Milano colla notizia che, per parola avuta dal Bonaparte, la terza 
parte delle nostre argenterie, convertita in monete, tornerà alla Municipalità. 
Credat iudæus Apella».10
Al di là di consonanze politiche, su cui sarebbe improprio indulgere per due 
uomini comunque alieni alla ‘militanza’, per dirlo con termini moderni, e per i 
quali si trattava semmai più di opinioni su fatti contingenti e concreti che di un 
organico pensiero ‘politico’, il rapporto e l’amicizia tra de Lazara e Cesarotti da-
tava da molto tempo: il primo segno documentato che ne abbiamo risale al 1783, 
nel corso di un lungo viaggio che de Lazara compie in Italia, giungendo a Roma 
il 26 dicembre con una commendatizia indirizzata da Cesarotti all’ambasciatore 
della Serenissima Andrea Memmo. Gli scriveva l’abate, il cui tono cerimonioso è 
pur certo d’occasione, riferendosi a de Lazara: 
Io non ho dunque la temerità di raccomandarlo: ho bensì la compiacenza di attestarle, 
ciò che per avventura potrebbe non esserle intieramente noto, vale a dire ch’io nutro 
da molto tempo la più affettuosa stima per codesto Signore di coltissimo ingegno, di 
solide qualità morali, degnissimo del titolo di cavaliere ch’ora l’adorna, e uno dei po-
chi di cui Antenore può compiacersi, ch’egli è tenuto in sommo pregio da molti miei 
rispettabili amici, e ch’io poi ho la buona sorte d’aver una relazione ancor più diretta 
coll’amabile Co[nte] Girolamo suo fratello, che gareggia con lui nelle qualità, e col qua-
le più d’una volta nella compagnia dell’impareggiabile Contessa Leopoldina [Starem-
berg Ferri] abbiamo fatto applausi all’adorabile Memmo. 11
Del resto la reciproca frequentazione si può facilmente supporre in base alle co-
muni conoscenze nell’ambito della cultura padovana e veneziana: il pensiero va 
facilmente, oltre ai già citati Giandomenico Polcastro, Clemente Sibiliato e Giu-
seppe Toaldo, anche a Girolamo Zulian, Jacopo Morelli, Isabella Teotochi Albrizzi, 
Angelo �uerini, Giovanni Antonio Volpi, Simone Stratico, Daniele Francesconi, 
ed anche allo scultore Antonio Canova; ma in generale tutto l’ambito dell’Accade-
mia patavina di scienze lettere ed arti, della quale Cesarotti era segretario perpe-
tuo per la classe di Lettere, era condiviso tra i due personaggi.12
9 g. polCastro, Memorie…, cit., ff. 23-43.
10 g. gennari, Notizie giornaliere di quanto avvenne specialmente in Padova dall’anno 1739 all’anno 
1800, introduzione, note ed apparati di L. Olivato, Cittadella, 1982-1984, p. 958; cfr. g. Montele-
one, Padova…, cit., p. 76.
11 M. Cesarotti, Opere, Pisa, 1801-1813, vol. xxxVi, Dell’epistolario di Melchiorre Cesarotti, tomo ii, let-
tera lxV, a S.E. Andrea Memmo ambasciatore a Roma, pp. 142-143. Per Leopoldina Staremberg Ferri 
cfr. g. gennari, Notizie giornaliere…, cit., passim.
12 Per l’ambito culturale padovano del momento cfr. p. del negro, Tra politica e cultura. Girolamo 
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L’amicizia tra Cesarotti e de Lazara è ben documentata, per gli ultimi anni del-
la vita del primo, sia dalle lettere di de Lazara a Bettinelli che da quelle di Betti-
nelli al Cesarotti, leggibili nella sezione dedicata all’epistolografia delle sue opere 
complete. Ma lo stesso Cesarotti, nella Lettera d’un padovano al Denina del 1796, 
l’anno prima dell’ambasceria di cui si è sopra trattato, citava onorevolmente, con 
Giuseppe Gennari, proprio il de Lazara: 
Scusate se trattando di guerra il mio stile patriottico si risentì alquanto d’un po’ di 
calor militare. La nostra discussione sarà più pacifica sull’argomento degli artisti Pa-
dovani, tra i quali non ne trovate un solo, trattone Mantegna, degno d’esser pur da voi 
nominato. Voi sareste stato, cred’io, alquanto più generoso su questo articolo se vi fo-
ste curato d’intrattenervi intorno di ciò coll’Ab. Gennari vostro collega nell’Accademia, 
o col Cavalier Giovanni di Lazara, ambedue persone d’ottimo gusto nelle belle arti, e 
istruttisssime di quanto appartiene all’ornamento e decoro della loro patria.13
Per parte sua Giovanni de Lazara si impegnava nel 1802 presso la stamperia Re-
mondini di Bassano, del cui brillantissimo direttore Bartolomeo Gamba egli era 
caro amico, perché fosse «stretto il contratto per le inedite opere cesarottiane», 
essendosi allora interrotto il rapporto di Melchiorre con l’editore e letterato pisa-
no Giovanni Rosini, e per questo si recava appositamente nella cittadina al fine 
di stabilire gli accordi possibili. Il rapporto di Cesarotti col Rosini tuttavia ripren-
deva presto, grazie a «proposizioni più sicure» di prima, come Giovanni scrive-
va al comune amico Bettinelli, sicché ’impegno non aveva seguito, garantendosi 
comunque il risultato alla quale era preordinato; ma ciò, se non altro, fa prova di 
quanto fosse profondo il rapporto di de Lazara col letterato del Selvagiano, che gli 
mandava anche a leggere proprie cose prima di mandarle in stampa (tra queste 
le Satire di Giuvenale scelte e ridotte in versi italiani ed illustrate da Melchior Cesarotti 
edite nel 1806 a Venezia).14
Zulian, Simone Stratico e la pianta di Padova di Giovanni Valle, «Archivio Veneto», serie V, Cxxxii, 
1989, pp. 97-128, e la relazione di Stefano Zaggia in questi atti.
13 [M. Cesarotti], Lettera d’un padovano al celebre signor abate Denina accademico di Berlino e socio 
dell’Accademia di Padova, Padova, 1796, p. 24.
14 Le lettere di de Lazara a Bettinelli in cui si tratta dell’ipotetico subentro dei Remondini al Rosini 
sono in B.C.T.M., Fondo Bettinelli, b. 275, lettere 51 e 56 (15 giugno e 18 settembre 1802). Sul Gam-
ba cfr. n. Vianello, Gamba, Bartolomeo (Bortolo), in Dizionario biografico degli italiani, Roma, 1998, 51, 
pp. 798-800; sui Remondini cfr. M. inFelise, I Remondini di Bassano. Stampe e industria nel Veneto del 
Settecento, Bassano del Grappa, 1980 e, per quanto attiene più da vicino al nostro campo, g. barba-
risi, I Remondini e la letteratura contemporanea, in L’editoria del ‘700 e i Remondini, atti del convegno 
(Bassano del Grappa, 28-29 ottobre 1990), a cura di M. Infelise, P. Marini, Bassano del Grappa, 
1992, pp. 245-258. Pochi anni più tardi Giovanni de Lazara si impegnerà profondamente presso 
gli editori bassanesi per seguire la correzione delle bozze e la stampa di un volume che sarà la 
chiave di volta per il formarsi della moderna concezione della storia dell’arte italiana, e tuttora 
testo fondamentale, la Storia pittorica della Italia dal risorgimento delle belle arti sino presso alla fine del 
xviii secolo (Bassano, presso i Remondini, 1809) di Luigi Lanzi, abate marchigiano già riordinatore 
secondo i moderni criteri museografici e museologici della Galleria degli Uffizi a Firenze. Per le 
correzioni alle Satire di Giuvenale, cfr. B.C.T.M., Fondo Bettinelli, b. 275, passim. 
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L’amicizia, oltre che la comune appartenenza dei due all’Accademia patavina 
di scienze lettere ed arti, aveva fatto forse proporre al nobile padovano da parte 
di Cesarotti il coinvolgimento nel dibattito svoltosi in quell’istituzione – e nato 
da una sollecitazione dell’abate – sui giardini inglesi, cui de Lazara non partecipò 
direttamente ancorché il suo ruolo si possa leggere in filigrana dietro alla parte-
cipazione che vi ebbe il di lui amico Luigi Mabil, protagonista della dissertazione 
tenuta nel 1796, in “concorrenza” con quella di quattro anni prima di Ippolito Pin-
demonte e con quella dello stesso anno di Vincenzo Malacarne, oltre che con gli 
interventi del Cesarotti medesimo.15 Nel pubblicare cinque anni più tardi a Bassa-
no ancora presso i Remondini la Teoria dell’arte dei giardini – dedicata non a caso a 
de Lazara – Mabil si servirà per la redazione del testo e la sua correzione, sino alla 
verifica delle bozze, del fondamentale apporto del nobiluomo padovano, rimasto 
nascosto pubblicamente ma riemerso dalle lettere scambiate tra questi e Bartolo-
meo Gamba.16 Similmente, forse, era accaduto per la dissertazione accademica.
Giovanni de Lazara, in sostanza, forse coinvolto nella polemica sui giardini 
inglesi dall’amico Cesarotti ma assai restio per carattere e per convenienza socia-
le a comparire in prima persona, ne doveva a sua volta aver segnalato l’opportuni-
tà a Mabil, per i titoli che tale partecipazione non poteva non dare.17 Pur digiuno 
dell’argomento, come si può pensare dal suo curriculum, Luigi Mabil aveva pre-
parata, guidato dall’amico e se non altro col sussidio della sua sempre aggiornata 
biblioteca, la richiesta dissertazione, destinata a sua volta a trovare un seguito 
nel libro edito a Bassano e all’amico dedicato. È da segnalare a questo punto, non 
foss’altro come ulteriore prova della contiguità di de Lazara con gli autori inte-
ressati a questo tema, che dell’operetta Del giardino di Vincenzo Malacarne, edita 
nel 1796 e contenente la dissertazione da lui tenuta all’Accademia patavina l’anno 
15 I testi vennero pubblicati (salvo quello di Malacarne) in Operette di varj autori intorno ai giardi-
ni inglesi ossia moderni, Verona, Mainardi, 1817 e ora sono riproposti (compreso quello di Mala-
carne) in Operette di varj autori intorno ai giardini inglesi ossia moderni a cura di A. Pietrogrande e 
G. Pizzamiglio, Trieste, EUT, 2010.
16 Cfr. l. Caburlotto, Fra arte, natura e poesia. Percorsi e contesti di diffusione del gusto per i giardini 
all’inglese nel Veneto ai primi dell’Ottocento, «Bollettino del Museo Civico di Padova», xCii, 2003, 
pp. 169-173.
17 A riprova va aggiunto, come già è stato segnalato (a. pietrogrande, Dalla Grande Manière al 
Landscape Garden. L’idea di giardino nel Veneto tra Sette e Ottocento, «Filologia veneta», 3, 1991, p. 
228), che l’intervento di Mabil è quello con il quale il letterato viene ammesso all’Accademia: 
«Adì 23 [febbraio 1796] […] Nella sessione di questo dì l’abate Costa ha letto un suo discorso 
sopra una delle odi di Pindaro in lode di Agesia […]. In quarto luogo fu letto un memoriale del 
signor Mabil. �uesti è un signor francese di origine, stabilito in Cologna dove ha preso moglie, 
persona colta e studiosa, che fu ammesso ad intervenire alle sessioni accademiche. Col suddetto 
memoriale egli presentò al consiglio accademico uno scritto sopra i giardini, supplicando, se 
fosse approvato, di avere un titolo onde appartenere al corpo dell’accademia. Essendo stato ap-
provato lo scritto, gli fu accordato dall’accademia il titolo di corrispondente che lo autorizza ad 
intervenire alle sessioni senza previa ballottazione» (g. gennari, Notizie giornaliere…, cit., p. 873).
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stesso dopo quella di Mabil, esisteva nella biblioteca del conte padovano una co-
pia donata dall’autore.18
Il debito d’amicizia con Cesarotti, di cui era parte anche l’opportunità data 
dall’abate all’amico Mabil, non impediva tuttavia a de Lazara – come si è sopra ac-
cennato e come si apprende dalle spigliate ed anche divertenti sue lettere a Save-
rio Bettinelli successive alla caduta della Serenissima – di contestarne i capovol-
gimenti di fronte politico nell’alternarsi fra Napoleone e gli austriaci, puntando 
l’accusa sui favori economici che questi consentivano all’anziano letterato del Sel-
vagiano, e contestandone altresì le preferenze per l’allievo Giuseppe Barbieri, fi-
gura peraltro importante per la questione del gusto romantico anche in relazione 
ai giardini, a sua volta celebratore del maestro e del suo giardino di Selvazzano.19
È infatti curioso, fra tanta ufficiale e pubblica agiografia cesarottiana, in vita 
e post mortem, compresa quella del Barbieri, leggere le private espressioni che 
Giovanni de Lazara rivolgeva al Bettinelli circa la “Selva di Giano”, il giardino di 
Selvazzano altrimenti chiamato il Selvagiano, espressioni legate a doppio filo con 
l’altrettanto critica e salace valutazione della poesia del Barbieri. Documentando 
infatti l’amico mantovano circa la «disaprovazione dimostrata da tutte le perso-
ne di buon senso a quella sua nuova maniera di scrivere», che caratterizzava le 
Stagioni (1805) e i Colli Euganei (1806), de Lazara, in una lettera del marzo 1806, 
scriveva, come altre volte, della «incorreggibilità» dell’autore: difficile che nul-
la possa «mai farlo ravvedere, essendo troppo persuaso dell’approvazione del 
buon Cesarotti che fu sempre cattivo giudice per i suoi amici, mentre trasportato 
com’è per essi, vede sempre, non quel che fanno, ma quello che dovrebbero fare». 
«Nello stesso modo – seguitava de Lazara – che gli par di vedere ne’ piccoli albe-
ri piantati nel suo famoso Selvajano la grand’ombra che spargono, e la descrive 
enfaticamente, come fece anche a me una volta che l’andai a trovare, ed ho trat-
tenuto le risa a gran stento. Ora farà lo stesso, e con più ragione, trovandosi colà 
per piantar degli allori che devono contornare una lapide in cui si sta scolpendo 
una latina iscrizione, che tramanderà a’ posteri la sua riconoscenza per il nuovo 
Decreto ottenuto pel pagamento della pensione di 3 mila Franchi sul nostro Ve-
scovato e delli 25 mila d’arretrati che gli furon pagati e che tutti si consumeran-
no al solito in quelle sue sognate delizie».20 Iscrizione che, con altre (più nobili) 
presenti nel Selvagiano, richiamava quelle dell’Alticchiero di Angelo �uerini, altro 
18 Biblioteca Civica di Lendinara (d’ora in avanti B.C.L.), Archivio de Lazara, A.3.3.11, fasc. II, ff. 
n.n.: «Malacarne Vincenzo, Discorso Accademico del Giardino. Parma 1796 in 8° per Bodoni / 
Dono dell’Autore». Il fascicolo contiene disordinati appunti di de Lazara destinati a costituire 
il catalogo della sua biblioteca.
19 Sul quale cfr. l’intervento di Francesca Favaro in questi atti.
20 B.C.T.M., Fondo Bettinelli, b. 9, fasc. 275, lettera 107, Padova, 8 marzo 1806. L’iscrizione cui 
fa riferimento de Lazara è certamente quella che si legge in [g. barbieri], Selvaggiano o iscrizioni 
e abbellimenti letterarj collocati nella villa dell’abate Cesarotti, in Opere dell’abate Melchior Cesarotti 
padovano, xxxiii, Firenze, 1810, p. 413, intitolata Napoleoni maximo e datata Anno saecvli napoleonici 
vi , iscrizione in effetti smaccatamente adulatoria.
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esperimento giardinistico condotto poco fuori di Padova con una ‘strumentazio-
ne’ intellettuale non meno complessa.21
L’accatastamento in piccolo, nel Selvagiano, di tutti i luoghi comuni del giar-
dino all’inglese, elegiache o celebrative memorie comprese, non solo non doveva 
andare a genio alla tempra severa del de Lazara, ma doveva in effetti risultare 
incongruo e forzato, e la sua critica fa ricordare, con le dovute differenze, il «giar-
dino in scatola» ironizzato da Goethe, richiamato da Massimo Venturi Ferriolo.22 
In effetti, stando alle sue credibili parole, l’insieme doveva esistere più nei pro-
getti che nella realtà, e l’aspetto della natura doveva in questo senso essere anco-
ra acerbo e certo difficimilmente davvero pittoresco o, ancor più, sublime, tenuto 
conto anche del poco spazio disponibile. Ludovico Menin, «testimonio oculare», 
come si dichiara egli stesso, del giardino di Cesarotti, lo definisce «poderuccio», 
termine significativo per quanto vezzeggiativo, trattandone nell’orazione tenu-
ta all’Università di Padova alla morte di Giuseppe Barbieri, e così lo descrive: «Il 
suo signore per altro aveva sopperito con l’erta al difetto dello spazio, variandone 
poeticamente l’aspetto; sì che t’avvenia di salirvi la collina, di calare nella valle, 
d’abbatterti in un simulacro di grotta, di riposare nella capannella, di penetrare 
nel sacro luco, sempre per distorti viottoli, trattenuto ad ogni passo da sentenze 
morali, e di marmi sculti delle memorie degli estinti amici»:23 ove, parimenti, si 
«descrive enfaticamente», per riprendere le parole di de Lazara, un insieme di 
situazioni assai più modeste, ché non potevano esserci «colline» e «valli», sem-
mai, forse, non più che piccole «grotte».24
Come si è visto sopra, la critica al Selvagiano è legata anche a fattori esterni: 
l’opportunismo del Cesarotti prima filonapoleonico e subito dopo filoaustriaco, 
già lamentato al Bettinelli ai primi del 1798,25 e quindi di nuovo filofrancese ora, 
e il parallelo con le preferenze per Giuseppe Barbieri, – sarcasticamente critica-
to da de Lazara, che scrive all’amico mantovano di una progettata «traduzione 
in italiano» delle Stagioni – che con «forti istanze» presso Girolamo Polcastro, 
allora prefetto, il Cesarotti aveva già cercato di spingere sulla cattedra universi-
21 M. CatuCCi, Nel giardino di Altichiero, «Intersezioni», xx, 2000, 3, pp. 367-389; b. Mazza boC-
Cazzi, Simbologia massonica nel giardino veneto tra Settecento e Ottocento, «Studi veneziani», n.s. 
xliV, 2002, pp. 242-245; g. Venturi, La selva di Giano: Cesarotti e il Genius Loci, in questo volume 
(già anticipato in Aspetti dell’opera e della fortuna di Melchiorre Cesarotti, a cura di G. Barbarisi e G. 
Carnazzi, Milano, 2002, II, pp. 555-557).
22 M. Venturi Ferriolo, Giardini e paesaggio dei Romantici, Milano, 1998, pp. 72-76.
23 [l. Menin], Orazione letta nel solenne ossequio reso dalla I.R. Università di Padova al professore abate 
Giuseppe Barbieri nella chiesa degli Eremitani il dì 9 dicembre 1852, Padova, 1853, p. 15.
24 A parte le amplificatorie descrizioni di Cesarotti nel suo epistolario, Giuseppe Barbieri e Angela 
Veronese, pur nel lodare il Selvagiano con non minor eloquenza, lo dicono «piccolo giardinetto», 
e «picciol tratto di terreno». Indiretta, ed accademica, l’evocazione che ne fa Isabella Teotochi, 
come pure edulcorata dall’affetto è la descrizione dell’allievo Mario Pieri: per tutte queste cfr. a. 
pietrogrande , Dalla Grande Manière…, cit., pp. 251-266, e nel presente volume il saggio di Venturi. 
25 B.C.T.M., Fondo Bettinelli, b. 9, fasc. 275, lettera 20, 24 febbraio 1798.
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taria, essendogli stato però preferito «più meritatamente il bravo Mabil», come 
de Lazara dice al Bettinelli un mese esatto prima di parlargli del Selvagiano: Cesa-
rotti ne rimaneva «un poco disgustato» col Polcastro, al che de Lazara decideva 
di tenersi fuori dalla contesa,26 tanto più che lo stesso Cesarotti, incontrandolo, 
mostrava di non coglier in alcun modo l’occasione di parlargli di Barbieri, «credo 
per sapere che io non sono della sua opinione, né ardisco d’entrarvi per tema di 
disgustarlo, lo che certo non vorrei».27 In effetti le lettere a Bettinelli testimonia-
no d’una intensa e tenera amicizia fra de Lazara e Cesarotti, che come accennato 
gli faceva anche leggere proprie cose prima di mandarle a stampa, mentre anche 
il rapporto con Barbieri risulta dallo stesso epistolario assai buono.28
Fosse per la concorrenza accademica o per una convinta diversità d’opinio-
ni in campo letterario, Mabil contesta apertamente Barbieri, il che ci conduce, 
se vogliamo vederne a fianco l’interesse ‘giardinistico’ in apparenza comune o 
comunque sentimentalmente molto vicino, in quell’intreccio di contraddizioni 
che frequente si trova in questo momento tra posizioni teoriche classicistiche e 
derive sentimentali romantiche.29 La testimonianza è ancora una volta di de La-
zara, che così scrive a Bettinelli il 3 maggio 1806: «Un nuovo segno di pubblica 
disapprovazione della falsa lingua del Barbieri fu dato giorni sono con gli univer-
sali applausi che si sono fatti a quel passo della veramente bella prolusione del 
nuovo professore Mabil, in cui trattando de’ doveri del letterato ne’ tempi delle 
grandi politiche rivoluzioni, annoverò quello di doversi opporre vigorosamente 
alle innovazioni che necessariamente nascono nelle lingue in quei momenti di 
sfrenato entusiasmo, che caratterizzò in tal modo, che fece ricordare a tutti il no-
vello poema delle Stagioni».30
Due anni più tardi una testimonianza di disgelo letterario, ancora in una let-
tera di de Lazara a Bettinelli, che cita una prolusione accademica di Barbieri, «ch’è 
riuscita bellissima ed applauditissima anco da quelli ch’erano mal prevenuti di 
Lui, tanto è stata pura elegante e dotta, e detta poi con tutta quella grazia e decoro 
che avrebbe potuto fare un Bettinelli ne’ suoi begli anni».31 Col tempo, come ve-
26 B.C.T.M., Fondo Bettinelli, b. 9, fasc. 275, lettera 105, 8 febbraio 1806.
27 B.C.T.M., Fondo Bettinelli, b. 9, fasc. 275, lettera 117, 21 novembre 1806.
28 Cfr. ad esempio B.C.T.M., Fondo Bettinelli, b. 9, fasc. 275, lettera 115, 24 ottobre 1806. Cfr. 
ivi per le severe critiche di carattere letterario verso il Barbieri, lettere 106, 110, 111, 114, 121 (16 
febbraio, 12 aprile, 20 giugno, 25 agosto 1806, 1 maggio 1807).
29 Alcuni aspetti si sono presentati, per l’ambito entro il quale qui ci si muove, in l. Caburlotto, 
Fra arte, natura e poesia…, cit. pp. 161-166; 169; 192-193, 206-212.
30 B.C.T.M., Fondo Bettinelli, b. 9, fasc. 275, lettera 109, 3 maggio 1806.
31 B.C.T.M., Fondo Bettinelli, b. 9, fasc. 275, lettera 129, 4 giugno 1808. Un mese dopo de Lazara 
spedisce a Mantova una copia della prolusione (ivi, lettera 130, 2 luglio 1808): si tratta della Ora-
zione inauguratoria alla cattedra di lingua e letteratura greca detta nella grand’Aula della R. Università 
di Padova il 2 giugno 1808 dal pubblico professore Giuseppe Barbieri succedendo all’abate commendator 
Cesarotti, Bassano, 1808. Curioso, alla luce di quanto si è visto, leggervi le seguenti parole, là 
ove Barbieri s’addentra a parlare della rilevanza centrale di un appropriato insegnamento della 
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dremo, il rapporto tra de Lazara e Barbieri diverrà idilliaco, come è prova il ritrat-
to in litografia dell’abate dedicato al nobiluomo (fig. 2), e questi spesso loderà le 
liriche, i sermoni e le orazioni dell’amico bassanese.
Il poemetto I Colli Euganei del 1806 sopra ricordato è dedicato da Giuseppe 
Barbieri ad Alessandro e Francesco Papafava, figli della ricordata Arpalice e fra-
telli di Caterina moglie di Girolamo Polcastro, e primi autori della sistemazione 
del parco delle Frassenelle, che sarà cantato nel 1839 (in una medesima lirica con 
quello jappelliano voluto a Saonara da Antonio Vigodarzere, nipote di de Lazara, 
e allora appartenente ad Andrea Cittadella Vigodarzere) da un altro affeziona-
to nipote di Giovanni de Lazara, Nicolò, autore nello stesso anno di una poesia 
dialettale intitolata ad un altro giardino progettato da Giuseppe Jappelli, quello 
padovano dei nobili Treves.32 La dedica de I Colli Euganei ai fratelli Papafava nasce-
va dall’alunnato avuto dai due giovani, come poco più tardi lo stesso Nicolò de 
Lazara,33 al collegio dei nobili di Praglia proprio presso Giuseppe Barbieri, alla cui 
scuola è possibile pensare siano stati come Nicolò collocati da Giovanni de Laza-
ra, stretto amico di famiglia: il che manifesta quanto, nel formarsi delle relazioni 
culturali interpersonali, contassero anche i legami familiari.
Assai più avanti, ma con un segno di continuità, Giuseppe Barbieri – siamo 
nel 1819 – celebra nei versi intitolati ai Bagni di S. Elena alla Battaglia, «la meravi-
gliosa inenarrabil scena / che a piè del colle vien sorgendo, in atti / varii distin-
ta e storiata» grazie all’intervento giardinistico compiuto da Giuseppe Jappelli 
su commissione dell’acquirente della villa già Selvatico, Agostino Meneghini. 
L’abate bassanese dedica quegli stessi versi a Giovanni de Lazara, il quale a sua 
volta li pubblica con proprie note di commento in occasione delle nozze Cromer-
Meneghini di quell’anno, alle quali è presente,34 lodando la «idea felicissima del 
valoroso architetto», intesa a riprodurre il paesaggio del sesto libro dell’Eneide, 
idea che pur non potette giungere a compimento.35
lingua italiana: «Ma noi dobbiamo altamente congratularsi con noi medesimi, che un uffizio 
di tanta importanza sia stato così bene raccomandato alle cure del mio illustre collega [nota a 
fondo pagina: «Il Ch. Sig. Cavaliere Luigi Mabil, Pubblico Professore di Eloquenza Italiana e 
Latina»], il quale con la istruzione del pari che con l’esempio vi addita, o Giovani studiosissimi, 
il buon sentiero, degnissimo della vostra e della pubblica confidenza» (ivi, pp. 9-10).
32 n. de lazara, Le Frassenelle e Saonara. Per le nozze del Conte Andrea Cittadella Vigodarzere colla Con-
tessa Arpalice Papafava Antonini dei Carraresi, Padova, 1839; ideM, Il giardino Treves. Per le faustissime 
nozze Corinaldi-Treves, Padova, 1839. Sul parco di Frassenelle cfr. a. pietrogrande, I giardini di Reitia. 
Storia e tipologie dei giardini del Parco dei Colli Euganei, Este, 1998, pp. 69-70.
33 Cfr. le lettere da Praglia di Nicolò de Lazara allo zio Giovanni del 1806-1807 (B.C.L., Archivio 
de Lazara, A.5.4.5, lettere 103-105) e la lettera di de Lazara ad Andrea Rigato del 7 maggio 1808 
(Biblioteca Civica Bertoliana Vicenza, d’ora in avanti B.C.B.V., Epistolario Trissino, b. 110, cartella 
de Lazara, fascicolo Rigato, alla data).
34 B.C.B.V., Epistolario Trissino, b. 110, cartella de Lazara, lettera del 22 maggio 1819 di de Lazara 
all’amico Leonardo Trissino
35 g. barbieri, I Bagni di S. Elena. Versi per le faustissime nozze Cromer-Meneghini, Padova, 1818; a. 
pasetti Medin, Nuovi documenti per la villa sul colle di Sant’Elena ed i suoi giardini nell’Otto e Novecen-
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Perché, Giovanni, – apostrofa il Barbieri nell’incipit – se dell’arti il Nume / Ti guardi a 
molta e gloriosa etade, / Perché la cetra a incoronar di rose / M’inviti, e a meditar canti 
d’Amore? / Due lustri son, che muta e discordata / Mi pende a un salcio lagrimoso.
E poco più oltre continua: 
E tu dall’ombra della mia villetta, [il Tauriliano che vedremo oltre] / Dal mio piccolo 
Tivoli pendente / All’eccelso palagio, alla superba / Villa, che del suo nome Elena im-
presse, / Fra gli amori e le nozze anco m’appelli? / Ah! donde mai ti venne, e in cor ti 
scese / �uesta insolita brama? Euganeo Vate / So che i pastor mi nomano, e tu ‘l credi 
/ Forse: non io, che delle Muse un tempo / Crebbi alla fonte; ma destino avverso / Di là 
mi tolse, e mi cacciò di nido.
Le note ai versi di Barbieri sono le uniche cose mandate a stampa da Giovanni de 
Lazara, sempre restio a pubblicare, come accadde per la lungamente e inutilmen-
te attesa Vita di Andrea Mantegna che egli aveva promesso e che da molti amateu-
rs ed eruditi era ansiosamente attesa. Il conte padovano scrive nella prefazione, 
dedicando il libretto ad Agostino Meneghini: «Vi offro in queste pagine un te-
stimonio sincero di affettuosa esultanza, un pegno solenne del molto pregio in 
che tengo il vostro bellissimo cuore. I versi, come vedrete, non sono miei; che io 
non ebbi mai parte ai buoni favori delle sante Sorelle. Ma io li debbo a tale, che 
mi vuol bene assai, e che pure è cosa molto vostra. Mie però sono le noterelle, che 
ho riputato aggiungere a schiarimento d’alcuni luoghi. Abbiatemi in grado la mia 
buonà volontà e credetemi tutto vostro».
Così Barbieri verseggia sul giardino jappelliano di Battaglia che s’andava creando:
In quella infine / Meravigliosa inenarrabil scena / Che a pie’ del colle vien sorgendo, in 
atti / Varii distinta e storiata, i mirti / Della selva amorosa, i fortunati / Boschi d’Eliso, 
e le beate sedi / Dell’anime felici: e d’altra parte / Il Tartaro profondo, e l’ardue soglie / 
Del negro Dite, e i ribollenti stagni / Del torbido Acheronte, e le campagne / Tristi del 
pianto: figurata imago, / Che il Cigno mantoan traea nei carmi, / Sogno d’alta Sofia: 
tutto che vedi, / Tutto plaude alle man, risponde al core / Del novello Signor, tutto fa 
certa / La presenza d’Apollo e delle Muse.
 
E così, dal verso successivo, il poeta chiude il carme, di nuovo rivolgendosi a colui 
al quale è dedicato:
Dunque, Giovanni, a che mi vuoi? Se questo / Alle Dive canore è albergo usato, / Alber-
go della goia? Odi, che tutto / Suona di plausi il bosco e la riviera / Echeggia il monte. 
Ad imeneo per l’aere / Volano i carmi. Tutto esulta. O amico, / Lasciami dunque a’ miei 
silenzii. Io torno / Alle meste ombre della mia villetta, / Al mio solingo Tivoli ritorno.
to, «Bollettino del Museo Civico di Padova», lxxxV, 1996, pp. 349-371; g. Mazzi, Un giardino per le 
terme: il progetto di Giuseppe Jappelli per Sant’Elena di Battaglia, in Il giardino dei sentimenti. Giuseppe 
Jappelli architetto del paesaggio, a cura di G. Baldan Zenoni-Politeo, Milano, 1997, pp. 150-166; A. 
pietrogrande, I giardini di Reitia…, cit., pp. 67-68.
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Il «solingo Tivoli», il Tauriliano cui si è fatto cenno, versione classicheggiante con 
cui Barbieri ribattezza Torreglia, sui Colli Euganei, e il proprio podere che là si 
trovava,36 sarà cantato sì, com’è noto, nelle Veglie Tauriliane di due anni dopo, ma 
anche nella lirica Il ritiro, in cui proprio a de Lazara il poeta, lo vedremo poco ol-
tre, attribuisce il consiglio ricevuto di rifugiarvisi. E a sua volta la pubblicazione 
delle Veglie Tauriliane, evidentemente già compiute, è auspicata da de Lazara nel-
la nota dei Bagni di S. Elena relative al verso «Onde amai quel tacer, ch’altri non 
vieta». Così lo spiega il conte padovano: «Pare che il nostro poeta voglia dire a 
questo luogo più che non dice. Ma chi può indovinarla? Ben ci duole che seguiti 
a defraudare il pubblico di alcune opere, le quali, al dirne de’ suoi amici, sono in 
pronto per le stampe. E tra queste le Veglie T.[auriliane] Oh! Escano in buon punto 
a risvegliare gli assonnati».37
Il legame tra Giuseppe Barbieri e Giovanni de Lazara nel segno di un senti-
mento romantico nell’osservazione della natura si manifesta esemplarmente, tre 
anni più tardi dei Bagni di S. Elena, in una lettera del conte padovano all’amico vi-
centino Leonardo Trissino, nella quale, per dare il senso del proprio viaggio fatto 
a Belluno nel tardo settembre 1822, lo rimanda ad una epistola in versi di Barbieri 
stesso a Jacopo Bonfadini, Il viaggetto autunnale: «Il più delizioso viaggetto che 
abbia mai fatto in vita mia – gli scrive – e di cui potrete leggere una bella ed esatta 
descrizione nell’epistola del mio caro Barbieri al professor Bonfadini indiritta e 
posta nel terzo volume delle ultime sue opere».38
In essa Barbieri ricorda al Bonfadini il viaggio fatto in sua compagnia pari-
menti in direzione della cittadina dolomitica e, là ove s’inoltra a narrare del tratto 
montuoso, carica la descrizione di tinte manieratamente romantiche, di orrido e 
di sublime, di cupo e fosco e furioso, di sorprendente e meraviglioso:
Prendemmo quella via, che sotto all’erta / Cenedese muraglia, e tra le cupe / Gole di 
Serraval, s’addentra, e infosca, / Oh! che nova d’oggetti, e quale, Amico, / Inusitata e 
magica vicenda! / Che foreste! Che laghi! E che sublime / Orror di raggruppate ardue 
montagne! / Furioso di qua le sue correnti / Scatenava l’Anasso, in fin che d’alto, / Sia 
per tremuoto, o per sostegno manco, / Traboccata una rupe; argine all’onda / Cotal op-
pose, che diè volta, e irata / Sopra l’alta Bellun ritorse il corno.
Ai canoni romantici appartengono, più in là nell’epistola, anche le «fauci orren-
de» dei monti, la «tenebrosa inospite montagna» o la «romita prospettiva» col 
36 Sul quale cfr. a. pietrogrande, Giuseppe Barbieri e il “Tauriliano”, «Padova e il suo territorio», xV, 
2000, 83, pp. 22-24
37 g. de lazara, note a g. barbieri, I Bagni di S. Elena…, cit., p. 13, nota 2.
38 B.C.B.V., Epistolario Trissino, b. 110, 2 ottobre 1822; l’epistola del Barbieri è in G. barbieri, Ope-
re, Padova, 1823, III (Epistole), pp. 161-168. Jacopo Bonfadini ricoprì l’insegnamento di filosofia 
teoretica e morale all’Università di Padova, della quale fu Rettore nel 1832: A. Maggiolo, I soci 
dell’Accademia patavina dalla sua fondazione (1599), Padova, 1983, p. 45.
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«rozzo tempietto agreste», che sembra volutamente ricollegarsi alle regole costi-
tutive del giardino inglese.
Eppure il tono generale dell’epistola, pur indulgendo nei versi citati ai luoghi 
comuni del nuovo immaginario, al senso di soggezione dell’uomo rispetto alla 
natura sublime, allo spaesamento di fronte alla sua vastità, non offre al lettore 
la profonda e sofferta sensazione di cupo sgomento, di turbamento, di torbida 
angoscia dell’uomo romantico: sembra più, insomma, una estrinseca adesione a 
schemi à la mode, non tale comunque da riconoscervi un pieno salto di qualità in-
teriore verso i tormenti e i brividi della nuova sensibilità. Così per de Lazara l’ade-
sione a questa poetica, attraverso il rimando che ne fa nella lettera al Trissino, va 
presumibilmente interpretata sulla linea di continuità del gusto ossianesco, non 
oltre un senso di «grato tormento», pur intensificato dalla densità emotiva della 
nuova letteratura.
Lo stesso Barbieri, come s’è accenato, aveva indirizzata un’epistola in versi a 
Giovanni de Lazara, Il ritiro, in cui gli aveva attribuito il consiglio avuto di rifu-
giarsi, lontano dai tormentosi fastidi mondani, nell’amenità e nella pace dei colli 
Euganei, nel suo podere di Torreglia.
In questo luogo di delizie Barbieri, come verseggia indirizzandosi a de Lazara, 
si alterna fra gli amati studi classici e la cura dei campi, abbandonandosi talvolta 
alla meditazione al chiarore di luna o, di giorno, all’ombra del bosco. Terminate 
di descrivere le proprie occupazioni, il poeta dà una virata nel fosco romantico di 
un torbido medioevo, ricordando l’esistenza al suo arrivo in Torreglia, là ove ora 
verdeggia il giardino, dell’«orrendo ingombro» delle «macerie infami / D’anti-
qua Rocca Ecceliniana». Dove sono «elette vigne» e «arboscei gentili», a quei 
tempi oscuri 
errabondi / S’accogliean que’ ladroni alle tremende / Cene, e partian la preda, e d’ur-
li atroci / E di crollati ceppi e di flagelli / Sonar facean le cave grotte, e in fondo / 
Terribilmente rimbobar la valle. / Or liete frondi, e fiori, e frutti, e voci / D’augei 
canori, e una dolcezza intorno / Che l’aere informa, e i sensi lega, e acqueta, – segui-
ta, stanno ove – il Tiranno i passi / Movea superbo, e la visiera alzata / Disegnava 
rapine alla pianura / E stragi e morti.39
Il tetro e il lugubre fanno qui di nuovo la loro manierata comparsa, ad ingagliar-
dire i «molli carmi» cui lo scrittore si dedica nel rifugio collinare. Ma che de 
Lazara, e con lui quel Luigi Mabil che gli dedicava apparentemente un manife-
sto preromantico con la Teoria dell’arte dei giardini, rimanessero al di qua di un 
coerente passaggio verso l’emergente sentimento della natura, e comunque del 
pieno senso romantico dell’esistenza in generale, è provato dal comune atteggia-
mento assunto verso questa nuova visione in tempi successivi a quel testo pur 
39 Il Ritiro. A Giovanni de Lazara, è in barbieri, Opere, cit., iii (Epistole), parte I, pp. 19-28. Le Veglie 
tauriliane sono in g. barbieri, Opere, cit., ii. Barbieri indirizza a de Lazara anche: La sapienza in 
pescheria. Capriccio a Giovanni de Lazara cavaliere gerosolimitano, incluso in La Pesca o Le Stagioni 
Piscatorie, in barbieri, Opere, cit., i, pp. 137-140.
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d’avanguardia in Italia, e negli anni stessi in cui Barbieri pubblica queste epistole. 
Anni in cui la polemica classici-romantici, ed il chiaro ed autonomo emergere di 
quest’ultima corrente, spazzeranno gli equivoci con i quali gli elegiaci abbandoni 
arcadico-classicistici potevano ancora confondersi con la più intensa tempra, e 
le così diverse ragioni di fondo, della malinconia e della tristezza presenti nella 
nuova letteratura. È ciò che emerge dal discorso inaugurale dell’anno accademico 
letto da Mabil all’Università di Padova nel dicembre 1817 – già noto alla polemica 
classici-romantici per la violenta tirata che vi è compresa contro la nuova lette-
ratura del nord Europa, contro i «dirupati gioghi» e i patiboli e carnefici e teschi 
«che ingombrano le nostre scene»,40 elementi invece tutti presenti nel Ritiro – e 
dall’approvazione che ne dava Giovanni de Lazara, e che andrà però pur vista, per 
quanto ne emerge dal contesto in cui egli ne tratterà in una lettera a Leonardo 
Trissino, come espressione anti-tedesca.41
I normativi rigori classicistici, evidenti nel conoscitore padovano soprattutto 
per l’architettura e esemplarmente manifestati, come abbiam visto, nell’appog-
gio alle tesi di Mabil, non erano dunque contraddetti da un nuovo sguardo nei 
confronti della natura, consono da un lato a quanto andava accadendo in ambito 
letterario, dall’altro emotivamente e sentimentalmente libero: una natura vista, 
al di fuori del dominio della cultura, della razionalità e delle strutturate e tradi-
zionali teorie artistiche ineludibili nel campo degli studi eruditi, come dimen-
sione altra, non intellettuale e non formale; quella dei «vaghi e deliziosi viagget-
ti», come li chiama frequentemente de Lazara, fatti con molta soddisfazione tra 
le prealpi e le dolomiti bellunesi, fra «altissime e rinserrate montagne», come 
egli ha modo di scrivere a Leonardo Trissino di ritorno da un viaggio in Cadore, 
con un interesse per questi luoghi ancora raro a questa altezza cronologica.42
È un nodo inestricabile di apparenti antinomie e di antagonistiche tensioni, 
tra affioramenti della sensibilità e maglie strette, ma sempre più deboli, della 
ragione, paradigmatico di quest’epoca di passaggio le cui incertezze si protrag-
gono a lungo, e in cui han peso i ribaltamenti politici, le prese di parte ideali e 
40 Cfr. Discussioni e polemiche sul Romanticismo (1816-1826), a cura di E. Bellorini, Bari, 1943, I, pp. 
470-473, con il passo dell’orazione di Mabil riguardante la scuola romantica e la parte conclu-
siva della replica apparsa sul “Conciliatore”. Cfr. anche, per l’articolo completo, Il Conciliatore. 
Foglio scientifico-letterario, a cura di V. Branca, Firenze, 1953, II, pp. 68-74 (Sovra un Discorso del ca-
valiere Luigi Mabil professore nell’Università di Padova). Il testo integrale di Mabil si legge in Discorsi 
letti nella grand’aula della I.R. Università di Padova nell’occasione della fausta sua riordinazione nell’an-
no scolastico 1817-1818, Padova 1818, pp. 35-37 (Discorso del professore Luigi Mabil cavaliere della Coro-
na di ferro letto nell’aula maggiore della I.R. Università di Padova nel dì 22 dicembre 1817, ivi, pp. 13-44).
41 B.C.B.V., Epistolario Trissino, b. 110, cartella de Lazara, 23 dicembre 1817.
42 B.C.B.V., Epistolario Trissino, b. 109, cartella de Lazara, 25 agosto 1827. Cfr. su questo aspetto: 
P. Joutard, L’invenzione del Monte Bianco, a cura di P. Crivellaro, Torino, 1993; r. Milani, Il Pittoresco. 
L’evoluzione del Gusto tra classico e romantico, Roma-Bari, 1996, pp. 90-93; Dall’orrido al sublime. La 
visione delle Alpi. Viaggio bibliografico attraverso le collezioni della Biblioteca nazionale del Club alpino 
italiano, cat. della mostra (Milano, Biblioteca di via Senato, 9 maggio – 27 ottobre 2002), a cura 
di G. Garimoldi, Milano, 2002.
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di convenienza, le amicizie (o le inimicizie) ‘letterarie’ ed umane, le cordate 
o le concorrenze accademiche, le dissimulazioni pubbliche di pensieri privati 
non ‘confessabili’ per bienséance sociale: talché è difficile trarre una linea priva 
di contraddizioni. �uesto è anche quello che succede tra Giovanni de Lazara e 
Melchiorre Cesarotti prima e tra de Lazara e Barbieri poi, sullo sfondo di eventi 
e di trapassi epocali, oltre che di mutamenti di fondo, che solo col distacco del-
la prospettiva storica possiamo leggere, su di uno scenario più ampio, e la cui 
percezione non poteva certo esser propria del momento: eppure quei conflitti 
e quelle consonanze, anche nei rapporti personali, proprio per la loro conti-
nua metamorfosi, per il loro comporsi, sovrapporsi, disfarsi, ci offrono qualche 
strumento in più per poter leggere con maggior complessità lo svilupparsi di 
movimenti, di idee, di processi storici di portata più vasta, con maggior libertà 
da un eccessivo ‘spirito di sistema’. 
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1. M. Fanolli, Giovanni de Lazara, Padova, 
Biblioteca Civica (foto Musei Civici, Padova)
2. M. Fanolli, Giuseppe Barbieri, con dedica 
a Giovanni de Lazara, Padova, Biblioteca 
Civica (foto Musei Civici, Padova)
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La nuit s’avançait. J’aperçus le ciel, quelques étoiles, et un peu de verdure. Cette première sensation 
fut un moment délicieux. Je ne me sentais encore que par là. Je naissais dans cet instant à la vie, et 
il me semblait que je remplissais de ma légère existence tous les objets que j’apercevais. Tout entier 
au moment présent je ne me souvenais de rien; je n’avais nulle notion distincte de mon individu, 
pas la moindre idée de ce qui venait de m’arriver; je ne savais ni qui j’étais ni où j’étais; je ne sentais 
ni mal, ni crainte, ni inquiétude.1
Il giardino all’inglese non è solo luogo di evasione, ma anche di riflessione. È in-
trospettivo, assimilabile a una passeggiata solitaria per indagare i recessi del pro-
prio io. Può essere addirittura un percorso iniziatico, tra oggetti simbolici il cui 
significato è precluso alle masse e noto soltanto agli ‘illuminati’, al creatore e ai 
suoi ‘intimi’. Infine è una sfida. Il progetto di un giardino richiede lungimiranza, 
sensibilità e umiltà perché, oltre a essere prodotto dell’ingegno e della sapien-
za umana, deve render conto dell’opera naturale. Nella creazione di un giardino 
l’Uomo e la Natura hanno un ruolo paritetico: il primo dovrà conoscere e rispetta-
re la seconda per guidarne sapientemente lo sviluppo, affinché essa collabori alla 
realizzazione del risultato prestabilito. Se nell’architettura l’opera si realizza im-
mediatamente, nel giardino essa si realizza in divenire e spesso non offre alcuna 
certezza della sua effettiva concretizzazione. L’unico riferimento che l’uomo può 
1 J.-J. rousseau, Les Rêveries du Promeneur solitaire, Paris, Gallimard, 1972, p. 48.
Il ruolo di Ercole Silva 
nella diffusione 
del giardino ‘all’inglese’ 
tra XVIII e XIX secolo
Laura Sabrina Pelissetti
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porsi appartiene all’Arte, perché solo quest’ultima è talmente perfetta da offrire 
modelli perseguibili.
Non a caso Ercole Silva, primo trattatista italiano Dell’Arte dei giardini inglesi 
definiva questi giardini «pittorici», in riferimento a quella serie di caratteristi-
che, che si traducono nei tre principi della varietà,2 della bellezza3 e della novità, 
ossia della sorpresa. Erano questi, secondo Silva, i capisaldi del nuovo stile impor-
tato dall’Inghilterra, riguardanti la sfera estetica – con l’attenzione riservata alla 
dislocazione delle masse arboree ed arbustive rispondenti a un apparentemen-
te casuale ventaglio di percorsi, a una successione di ‘quinte’ prospettiche, o alle 
sfumature determinate dagli effetti cromatici assunti dal fogliame nelle diverse 
stagioni – la cura progettuale – affinché l’impianto del giardino rispondesse ad 
esigenze di percezione molteplice del sito, secondo una visione multiprospettica 
e una sequenza di ‘quadri’ di paesaggio in grado di suscitare sempre nuove emo-
zioni nel fruitore – le implicazioni filosofiche e i rimandi simbolici – riconducibili 
alla cultura e al gusto del committente – e le aspirazioni produttive – con la neces-
sità di unire l’‘utile’ al ‘dilettevole’ del giardino .
Trattando dell’«artista giardiniere», Silva specificava invece quanto questi 
dovesse distinguersi dall’architetto: 
basterà osservare che il primo s’occupa dell’abbellimento di una superficie orizzontale, 
ed il secondo dell’abbellimento di una superficie verticale […] risulta di conseguenza una 
necessaria diversità di scopo e di piano. L’architetto vuol accontentar l’occhio tutto ad 
un tratto, e fargli colpire tutto ad un tratto l’armonica disposizione dell’opera sua; l’arti-
sta giardiniere ama di occupare con una successione insensibile e graduata di oggetti.4 
Il trattatista aveva altresì compreso quanto il giardino paesaggistico, oltre ad 
essere prodotto di un coacervo di saperi che si esplicano in diverse professioni 
– tecnico-operative e scientifico-intellettuali – fosse frutto di interazione più di 
ogni altra forma d’arte, in grado di creare relazioni tra luoghi, e di trasmettere 
emozioni tra creatori e fruitori: «L’artista giardiniere dovrà conoscere tutti gli 
effetti individuali del paesaggio, alfine di saper scegliere quelli che producono 
emozioni conformi alla destinazione de’ giardini, ed ordinarli e connetterli di 
maniera, che queste emozioni si succedano armoniosamente».5 
2 E. silVa, Dell’arte dei giardini inglesi, Milano, Dalla Stamperia e Fonderia al genio Tipografico 
casa Crivelli, 1801 (Seconda edizione ricorretta ed accresciuta dall’autore, e coll’aggiunta di nuove tavole 
incise in rame, Milano, Pietro e Giuseppe Vallardi, 1813, per la quale si veda ora: E. silVa, Dell’arte 
de’ giardini inglesi, edizione critica curata da L. Scazzosi, C. Nenci, G. Guerci, con apparati di L. 
Pelissetti, Firenze, Leo S. Olschki, 2002, pp. 32-35).
3 Alla quale contribuiscono l’attenzione riservata al “colore”, la ricerca del “movimento” e della 
“vaghezza”. Ivi, pp. 35-39.
4 Ivi, p. 25.
5 Ivi, p. 44.
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In apertura del XIX secolo il Silva, oltre a riconoscere l’ispirazione ‘pittorica’ di 
questi giardini, dichiarava infine la necessità di ‘depurare’ la scena dagli elementi 
superflui, al fine di stabilire un armonioso rapporto con il contesto: «[…] quest’ar-
te dipende molto da quella che c’insegna a levare dal quadro tutto ciò che non gli 
conviene, a riunire gl’interni disegni colle scene esteriori […]».6 Per far ciò racco-
mandava di promuovere «l’arte delle congiunzioni, e quella de’ passaggi»,7 che a 
suo avviso costituivano «[…] la parte più difficile per l’artista giardiniere, come 
lo sono per il compositore di musica, e per il pittore».8 Nel capitolo dedicato al 
Concepimento del piano di un giardino, egli specificava infatti che «Allorché l’arti-
sta giardiniere sarà incaricato dell’esecuzione, e della piantagione di un giardino, 
comincerà dallo studiare la natura del terreno, che dovrà abbellire. Osserverà a 
vicenda gli oggetti del contorno ed il paesaggio che lo circonda, e che può fornir-
gli bei punti di veduta. Esaminerà le acque correnti e le stagnanti […] considererà 
quali piante ed arbusti prosperino meglio […] lo percorrerà spesso […] al fine di 
bene impossessarsi dell’immagine del sito, e di rilevare le naturali separazioni».9 
Il suo modus operandi prevedeva, pertanto, sia l’ideazione e la progettazione 
dell’impianto vegetale,10 sia la collocazione di elementi e arredi nel giardino 
che ‘rispecchiassero’ – attraverso la scelta e mediante la distribuzione – la cultu-
ra del suo ideatore-creatore: «Le tombe, gli obelischi, i templi, le grotte saranno 
artisticamente riposte, e con infinito giudizio. Dalla loro disposizione si rico-
noscerà il sapere, ed il gusto dell’artista, se ha saputo approfittar del terreno, e 
se è pervenuto ad ingrandirlo».11
Se questo, per esempio, è uno degli aspetti che accomunano l’operato del Silva 
a quello di Melchiorre Cesarotti, quali sono i punti di tangenza o le possibili oc-
casioni di scambio e confronto tra i due cultori dell’arte dei giardini ‘all’inglese’?
Il giardino creato da Melchiorre Cesarotti a Selvazzano, nella campagna pa-
dovana, comprendeva un’area destinata alla ‘memoria’, una sorta di ‘boschetto 
funebre’ con busti e lapidi di amici scomparsi, che non può non ricordare la col-
lezione di lapidi, are e «magnifici rottami» dislocati dal Silva nel suo giardino 
6 Ia edizione del trattato, data alle stampe a Milano, presso la Stamperia e Fonderia al Genio 
Tipografico, nel 1801, ora disponibile in anastatica, edita a Bologna, da Forni editore: cfr. p. 288.
7 Ibid.
8 Ibid.
9 E. silVa, Dell’arte, cit., 2002, pp. 203-204.
10 Il giardiniere – secondo Silva – «[…] conosce l’indole degli alberi […] riflette sulla distribuzio-
ne delle parti […] in modo che le differenti specie, in ragione delle loro forme e colori, produca-
no l’effetto che brama». Ivi, pp. 203-205.
11 Ivi, p. 307.
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cinisellese.12 Anche la grotta,13 elemento fondamentale del giardino “’all’inglese’, 
la montagnola raggiungibile dal pergolato,14 e soprattutto l’orto e il frutteto, rien-
trano nelle stesse caratteristiche della sistemazione ispirata ai paesi anglosasso-
ni, sebbene le necessità produttive siano a Selvazzano più palesemente un’eredi-
tà del brolo di tradizione veneta.
Non si dimentichi, infine, che il Silva possedeva una copia delle Opere di Cesa-
rotti – registrata tra le pregevoli edizioni elencate nel Catalogo della biblioteca Silva15 
– edita a Pisa in 19 volumi, in 8o, nel 1800. Tra gli esemplari in Catalogo compaiono, 
inoltre, un’edizione a stampa dedicata a Vasi, candelabri, cippi, sarcofagi, tripodi, lu-
cerne ed ornamenti antichi del cav. Gio. Battista Piranesi, edita a Roma nel 1778,16 a 
riprova della passione del Silva per le antichità, un esemplare dell’Historia fiorentina 
di «Pogii» [Poggio] Bracciolini del 1715,17 da ricondurre alla sua predilezione per le 
discipline storiche, ma anche una Raccolta di diverse vedute, palazzi, giardini di Francia 
e d’Italia, una copia del Trattato della seminazione de’ campi di Giambattista Ratti18 e il 
Corso compiuto di agricoltura dell’abate Rozier,19 che testimoniano del suo interesse 
per l’arte dei giardini, le scienze naturali e agronomiche. 
Certo, possiamo supporre che Cesarotti conoscesse l’impegno profuso dal 
trattatista nel trarre in pratica le sue conoscenze teoriche, acquisite attraverso i 
libri,20 ma coltivate anche grazie alla frequentazione dei circoli culturali milanesi 
12 Il giardino di Cesarotti è stato ricostruito idealmente, sulla base delle fonti disponibili, nel 
testo: Il giardino di villa in Italia nei secoli XVIII e XIX, a cura di E. Accati, M. Devecchi, Garbagnate 
Monastero (CO), Ace International, 1995, p. 234, fig. 59. 
13 Grotta di Tetide, ibid. Cfr. a. pietrogrande, Novità e tradizione nel giardino di villa Cesarotti a Selvaz-
zano, in «Padova e il suo territorio», 49 (1994), pp. 29-31; C. donà, La villa di “Selvaggiano” e la sua 
Storia, in «Padova e il suo territorio», XXIII, 135 (2008), p. 42.
14 Collina delle Naiadi, ibid.
15 Fino ad oggi si è ritenuto che il Catalogo della Biblioteca Silva in Cinisello sia stato pubblicato 
in prima edizione nel 1811 presso la Stamperia di Luca Corbetta di Monza (il testo di Cesarotti 
è a p. 75), con supplementi nel 1812, mentre si è ritrovata recentemente notizia di un’edizione 
milanese, priva di data ma presumibilmente anteriore a quella reperita in copia presso la Bi-
blioteca Trivulziana di Milano, tra i Manoscritti vari e Miscellanee conservati presso l’Archivio 
di Stato di Cremona, Archivio Trecchi e aggregati, Archivio Silva, fasc. B25. Si veda ora la riedizione 
in anastatica: Catalogo de’ libri della biblioteca Silva in Cinisello, a cura di R. Cassanelli, G. Guerci, C. 
Nenci, Cinisello Balsamo, Comune di Cinisello Balsamo, 1996, p. 185.
16 Ivi, p. 264.
17 Ivi, p. 265.
18 Nell’edizione casalese del 1764. Ivi, p. 271.
19 Ivi, p. 278. Jean-Baptiste François Rozier aveva fondato, nel 1763, l’Orto botanico di Lione 
presso la Guillotière, poi trasferito al parco della Testa d’Oro. Cfr. o. perrin, Le Parc de la Tête d’Or, 
Lyon, Alan Sutton, 2007, pp. 14-15.
20 Tra i volumi in Catalogo anche il testo di Vallemont sulle Curiosité de la nature, e de l’art, ou 
l’agriculture, et le jardinage dans leur perfection, edito a Parigi nel 1708, e soprattutto il Catalogus 
plantarum existentium in hortis regiae villae prope Modoetiam di Luigi Villoresi (capo giardiniere 
presso i Giardini della Villa Reale di Monza dal 1805), edito a Monza nel 1813. Cfr. la voce dedi-
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e briantei, che in quegli anni promuovevano incontri e disquisizioni sulla nuo-
va moda del giardino paesaggistico; ma possiamo altresì ipotizzare che il Silva 
fosse a conoscenza della creazione di Selvazzano, progettato fin dal 1785, e della 
partecipazione del suo ideatore alla polemica che proclamava la superiorità dei 
giardini all’inglese su quelli all’italiana.21
Anche l’intitolazione del podere di Cesarotti al dio bifronte, ricordato nell’af-
fresco della facciata meridionale della sua residenza, non può non essere posta 
in relazione con il «Tempio di Giano in rovina» collocato dal Silva a ridosso del 
muro perimetrale del giardino, in prossimità dell’ingresso sud-est, a riprova di 
quanto la divinità fosse da sempre relazionata alle porte, che aveva il compito 
di proteggere, salvaguardando – da un lato – pace e serenità interne, e sorve-
gliando – dall’altro – gli accadimenti esterni. In entrambi i casi, alla divinità 
agreste non era esclusivamente ricondotta la custodia dell’entrata e dell’usci-
ta dalla porta [Ianua], da cui trae origine il suo nome, ma anche la bicefalità 
dell’antico Dioniso, nonché il significato esoterico relativo a passato e futuro 
che in lui coincidono nella posizione della terra nell’orbita dell’eclittica agli 
equinozi di primavera e d’autunno. 
Se di contro volessimo trovare delle differenze tra il giardino del Silva e quello 
di Cesarotti, le più evidenti andrebbero collegate al rifiuto del Silva per la siste-
mazione formale, prevedibile, a suo avviso superata, a fronte di un legame ancora 
percepibile nel secondo verso il giardino di tradizione italiana, rinascimentale, 
evidente nell’impianto non completamente libero dai vincoli di una griglia geo-
metrica e dalla ricerca di simmetria: una scelta di compromesso che Ercole Silva 
avrebbe disprezzato22 e che Cesarotti aveva anticipato in una relazione presentata 
all’Accademia di Scienze, Lettere ed Arti di Padova in cui il letterato, descrivendo 
come avrebbe voluto il ‘suo’ giardino, accennava a «bellezze spontanee», auspi-
cando però la presenza di «fontane», e non di ruscelli o laghetti più congeniali 
cata a Luigi Villoresi, curata da L.S. Pelissetti, nell’Atlante del Giardino Italiano 1750-1940, a cura di V. 
Cazzato, Roma, Poligrafico e Zecca dello Stato, 2009,vol. I, pp. 301-303.
21 Si ricordi, a questo proposito, che nel 1792 Ippolito Pindemonte e nel 1796 Luigi Mabil aveva-
no esposto le proprie idee sulla moda dei nuovi giardini presso l’Accademia di Scienze Lettere 
ed Arti di Padova. Sulla dissertazione di Pindemonte, cfr. B. basile, Ippolito Pindemonte e i giardini 
inglesi, «Filologia e critica», VI, 1981, fasc. III, pp. 12-23.
22 Sebbene avesse ricordato nel suo trattato alcuni giardini in cui la permanenza di impianti 
geometrici precedenti era evidente, come nel caso del giardino di villa Gallarati Scotti ad Ore-
no di Vimercate (MI), dove egli suggeriva di lasciar «[…] sussistere il grande viale de’ tigli che 
introduce al casino del belvedere e ai due regolari boschetti che lo fiancheggiano», senza de-
nunciarne l’artificiosità, forse per un rispettoso ricordo dell’impianto formale ereditato dallo 
zio Donato in Cinisello. L. sCazzosi, Da monumento a documento: restauri in Lombardia tra fine Ot-
tocento e inizi Novecento, in La memoria, il tempo, la storia nel giardino italiano fra ‘800 e ‘900, a cura 
di V. Cazzato, Roma, Istituto Poligrafico e Zecca dello Stato, 1999, p. 37. Lo stesso Silva, tuttavia, 
contesta nel suo Trattato il compromesso tra ‘antico’ e ‘nuovo’ stile descrivendo il giardino di 
Stowe, che aveva visitato durante il viaggio condotto in Europa a partire dal 1783: «Stowe del 
marchese di Bukingham shire conserva tuttavia la spiacevole impronta della primiera sua rego-
lar disposizione». e. silVa, Dell’arte, cit., ed. 2002, pp. 200-201.
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alla naturalità incoraggiata dallo stile ‘all’inglese’. Di contro, come evidenziava 
Gianni Venturi in una delle prime riflessioni sugli antefatti teorici al progetto 
cinisellese «La rigorosità con la quale il Silva opera nel suo giardino è la conse-
guenza di una scelta assai chiara nel trattato e che si fonda sull’assoluta esclusio-
ne di ogni patto con la vecchia tradizione giardinesca».23
Ancora a metà del XIX secolo, dopo la morte del suo ideatore, il giardino del-
la Villa Silva in Cinisello viene pertanto esaltato nelle descrizioni coeve24 come 
un esempio «d’eccellente effetto», creato «sorpassando le ardue difficoltà del-
la mancanza d’acque e della uniformità del suolo».25 Ne sono descritti il bosco a 
destra del parterre e alcuni «avanzi» di marmi antichi che ancora annunziavano 
le ruine d’un tempio a Giano con una capanna a lato che fa grato contrapposto a sorpre-
sa, presentando internamente le forme d’una tenda militare. La via che fin qui condus-
se, mollemente serpeggiando, ascende poscia una collina sul fianco della quale siede 
maestoso un tempietto rotondo, ed al piede s’interna una grotta così ottimamente im-
maginata e rivestita di naturali apparenze che non si direbbe artefatta.26 
Sono questi gli elementi concepiti da Ercole Silva e tramandati al pronipote Carlo 
Ghirlanda che, assieme al lascito della residenza e del giardino cinisellese, con-
serva per espresso volere dello zio che lo aveva eletto suo erede,27 il cognome ma-
terno, Silva, unitamente a quello paterno, raccogliendone pure l’eredità immate-
riale, dei saperi e delle conoscenze tecnico-scientifiche. 
I fondamenti teorici di Ercole Silva, che fanno riferimento alla trattatistica 
coeva, sono espressi nel suo trattato Dell’Arte de’ Giardini Inglesi, il cui prototipo 
va ricondotto all’opera, in cinque volumi, di Christian Cajus Lorenz Hirschfeld, 
del quale il Silva sembra restituire una riduzione in lingua italiana – 28 contem-
poranea al testo di Luigi Mabil (1801), che ne costituiva una sorta di sintesi – , 
servendosi verosimilmente dell’edizione francese in due tomi – Théorie de l’Art des 
Jardins – data alle stampe nel 1780.29
23 g. Venturi, Storia delle motivazioni teoriche del primo giardino all’inglese in Italia, in La Villa Reale 
di Monza, a cura di F. De Giacomi, Monza, Pro Monza, 1984, p. 201.
24 a. perpenti, Descrizioni della città di Monza e sua Basilica, dell’I.R. Palazzo, Giardini e Parco e delle Vil-
le più rinomate de’ suoi dintorni, qui nella seconda edizione, pubblicata a Monza dalla Tipografia 
Corbetta nel 1842. Cfr. S.a., villa Ghirlanda a Cinisello, 1842, pp. 77-81.
25 Ivi, p. 77.
26 Ivi, pp. 78-79.
27 Nel 1838, Ercole Silva, privo di eredi in linea diretta, aveva infatti sottoscritto un lascito te-
stamentario a favore del nipote Gerolamo Ghirlanda, figlio di sua sorella Teresa, ordinando una 
sostituzione fidecommessaria a favore del pronipote Carlo, che all’epoca aveva 13 anni.
28 Si vedano, in particolare: g. Venturi, Introduzione a e. silVa, Dell’arte de’ giardini inglesi, Mila-
no, Longanesi 1976, pp. 7-26, e l. sCazzosi, Dell’Arte dei giardini inglesi: Ercole Silva “traduttore” di 
Hirschfeld, in e. silVa, Dell’arte, cit., ed. 2002, pp. XV-XXI, con bibliografia.
29 C.C.l. hirsChFeld, Teorie der Gartenkunst, 5 voll., Leipzig, Weidmann, 1779-1785, pubblicato 
contemporaneamente in francese: id., Théorie de l’Art des Jardins, 2 voll., Leipzig, chez les Heri-
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Lo spunto operativo va invece ricondotto al trattato De la composition des paysa-
ges di René-Louis de Girardin, evidente soprattutto nel capitolo relativo alla Con-
dotta e filo d’un giardino, ove il Silva scrive che
A questa brillante descrizione, che sembra essere quella de’ giardini di Ermenonville 
[…il giardino pittorico più interessante della Francia, nonostante che l’acqua sia scarsa 
e cattiva, meschine le fabbriche, ed alcuni tratti di terra soverchiamente incolti…] del 
signor di Girardin, ne faremo succedere un’altra meno brillante, ma più vera, quella 
del giardino di Cinisello presso Milano del signor Ercole Silva, che gioverà di conosce-
re, onde comprendere che un giardino pittorico può riuscire interessante quantunque 
senz’acque.30 
La realizzazione concreta nei possedimenti in terra lombarda si evince infine da 
ciò che egli stesso restituisce nella Descrizione della Villa Silva e delle cose ivi rac-
colte in Cinisello, edita a Monza, presso la Tipografia di Luca Corbetta, nel 1811. 
Il metodo descrittivo utilizzato dall’autore trae ispirazione dalla Description di 
Strawberry-Hill pubblicata nel 1784,31 in cui l’autore, Horace Walpole, aveva op-
tato per un’esperienza itinerante: una sorta di passeggiata attraverso la quale i 
singoli elementi erano scoperti ad uno ad uno e conseguentemente registrati 
sulla carta alla maniera di una moderna Site description. Del resto, già nella prima 
edizione della Descrizione, pubblicata anonima ma da ricondurre innegabilmente 
al Silva, l’autore dimostra di conoscere direttamente la «[…] casa di Strawberryhil di 
M. Valpol in Inghilterra […]», di cui attesta il perfetto stato di conservazione. 32 Nel 
testo, oltre a restituire con precisione ipotesi progettuali e cicli decorativi della sua 
villa in Cinisello, Silva chiarisce come essa rispondesse alla duplice vocazione di 
residenza di villeggiatura e centro di gestione rurale dei possedimenti di famiglia.
Le ristampe del 1843 e del 1855, pubblicate postume e presumibilmente curate 
dal nipote Gerolamo Ghirlanda (1789-1851) e dal pronipote Carlo Ghirlanda Silva 
(1825-1903), perpetuano la tradizione intrapresa da Ercole, aggiornando con cura 
le informazioni relative agli arredi interni e alle opere promosse dopo la sua morte.
L’accesso al giardino, come ideale completamento di un percorso che dal cor-
tile attraversa le sale interne della residenza per concludersi negli spazi esterni, 
continua ad essere descritto come la rivelazione di un quadro di paesaggio: un 
tiers de M.G. Weidmann et Reich, 1780, ora disponibile nella ristampa anastatica edita da Ada-
mant Media Croporation nel 2006.
30 e. silVa, Dell’arte, cit., ed. 2002, pp. 206-209. La citazione è a p. 209. Cfr. inoltre: id., Dell’arte, cit., 
ed. 2002, al capitolo Delle acque, pp. 126-137.
31 Di cui, verosimilmente, il Silva aveva appreso l’esistenza durante il suo viaggio in Francia, 
Inghilterra, Paesi Bassi, Olanda e parte della Germania, intrapreso a partire dal 1783. Si veda 
a questo proposito l’estratto dall’opera Famiglie Notabili milanesi dedicato alle famiglie Silva e 
Ghirlanda, redatto di Felice Calvi: F. CalVi, Famiglie Silva e Ghirlanda, Milano, Antonio Vallardi 
Editore, 1881, tav. II.
32 s.a. [e.silVa], Descrizione della villa Silva in Cinisello, Monza, Dalla Tipografia di Luca Corbetta, 
1811, p. 14.
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giardino «pittorico» – per riprendere le parole del Silva33 – che si ispira alla bra-
mata analogia del disegno con la landscape painting.34 Nell’ultima edizione della 
Descrizione, il ‘quadro’ è descritto con queste parole: 
A chi dal salone scende nel giardino sembrerà che esso da una parte confini coi monti 
lontani, e sia chiuso nel resto da una corona di piante, quali opache, quali trasparenti pel 
loro fogliame, che ora si avanzano, ora indietreggiano penetrate da spazi erbosi e da ser-
peggianti sentieri. Alla destra un simulato obelisco rende più varia e adorna la scena.35 
A metà dell’Ottocento la «guglia […] in parte fiancheggiata da pini […]»36 – che do-
veva assolvere alla duplice funzione simbolica e di punto focale delle «varie» ve-
dute godibili dal parterre centrale verso la villa, la collinetta, o i reperti dislocati tra 
i sentieri – si trova dunque ancora a metall’inizio dell’itinerario proposto dal Silva. 
Proseguendo nel fitto della vegetazione, da sempre caratterizzata dalla pre-
senza di aghifoglie e tigli, si ritrovano anche le fabriques elencate dal loro ideatore 
fin dal 1811, e restituite nelle successive Descrizioni, fino appunto a quella del 1855: 
Dopo, il visitatore portandosi alla diritta in un sentiero ombrato da magnolie, catalpe 
e arbusti di fiori, riesce accanto ad un’esedra, cioè un edifizio formato dalla metà d’un 
tempietto rotondo, fronteggiato da marmoree colonne joniche, con cornice reale lun-
go la capacità interna. È dedicato alla Salute, ed ha tre nicchie, colle statue di Igea, di Mi-
nerva Medica e di Giunone Pronuba. Sulla cornice reale un’Ebe mesce l’ambrosia all’aquila 
di Giove. Tre gradini sporgono innanzi all’edifizio, e ai loro lati due tripodi posano 
sugli scamilli. Di fronte vi corrono tre viali rettilinei, ombreggiati da vecchi olmi; quà 
e là son posti alcuni sedili, da cui si godono variati punti di vista.37 
�ui la descrizione dell’esedra presenta alcune variazioni rispetto alla prima edi-
zione (1811) in cui il Silva – pur denunciando l’effettiva assenza di due statue e del 
gruppo scultoreo con Ebe e Giove – 38 scriveva: 
33 Cfr. nota 27 e E. silVa, Dell’arte, cit., ed. 2002, pp. 32-35.
34 h. walpole, The History of the Modern Taste in Gardening, New York, The Garland Edition, 1982, 
pp. 264-267.
35 s.a., Descrizione della villa Ghirlanda-Silva in Cinisello, pubblicata a Milano nel 1855 presso la 
Tipografia Guglielmini e verosimilmente da attribuire a Carlo Ghirlanda Silva: Descrizione del 
Giardino, p. 21.
36 L’anonimo autore [e.silVa] della Descrizione, cit., 1811 – in cui la descrizione citata si trova a 
p. 28 – segnala in nota (p. 45) che all’epoca era presente in loco un obelisco “provvisorio”: «l’at-
tuale guglia vi è posta internalmente. �uella che vi dovrebbe essere, e della quale v’è l’apposito 
disegno, è dell’altezza di braccia milanesi 16 e ½ fuori del piedestallo, quale è di braccia 5 e ½, 
compresa la gradinata […]». L’edizione del 1855 – s. A.. [Carlo Ghirlanda Silva], Descrizione della 
villa Ghirlanda-Silva, cit., 1855 – Riporta a p. 24: «Dal triplice viale si giunge in un bosco di pini, 
frammischiati con allori, ginepri e tassi; al di là trovasi l’Obelisco». 
37 S. A., Descrizione (1855) cit, p. 23. 
38 s.a., Descrizione (1811), p. 45, nota 4. 
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Consiste questo edificio in una sezione per metà di tempietto rotondo, attraversato 
per lo avanti da marmoree colonne joniche con cornice reale che ricorre la capacità in-
terna. La semi-terrazza sormonta, ed è ornata da cassettoni in rilievo; le pareti, e le cor-
nici sono abbellite da stucco lucido a finto marmo; il pavimento di egual comparto di 
quello della volta è di lastre di marmo; un seggio regna all’intorno. �uesta costruzione 
è dedicata alla Salute, e si vedono nelle nicchie le tre statue di Igia, di Minerva medica, 
e della pronuba Giuno; sulla cornice reale Ebe affettuosa versa da bere a Giove, che per 
tal maniera si andava rinnovando. Una gradinata introduce nella cella, due tripodi di 
bronzo posano sulli scamilli.39 
Nel medesimo testo, proseguendo tra «olmi annosi», oltre il «[…] monumento 
consacrato al modesto, all’obbliato, al mal corrisposto inventore della stampa»,40 
Silva descriveva «[…] gli avanzi di un antico tempio, stato innalzato a Giano», del 
quale l’autore ricordava l’«[…] irrequieta ferocia […]»,41 a suo avviso in contrasto 
con la pacifica amenità del luogo. 
Forse proprio per tale motivo, al fine di convalidare la scelta del prozio di de-
stinare «l’antica ruina» a «rifugio pastorale», a metà Ottocento Carlo Ghirlanda 
Silva sceglie di trasformare il «magnifico rottame» in un «[…] casino a stile scoz-
zese, fiancheggiato da alberi indigeni a quella regione»,42 che «[…] produce una 
scena propria di quella nordica contrada».43 All’edificio, dotato di merlatura, è 
quindi «[…] annesso un gabinetto, da cui si apre un’uscita ad una strada comunale 
per Monza».44 Proprio al parco monzese sembra ispirarsi l’anonimo costruttore 
del portale posteriore del giardino di Cinisello: incoraggiato da Carlo Ghirlanda, 
egli riproduce quasi testualmente l’arco della Porta di San Giorgio, così com’era 
stata immortalata nella stampa all’albumina della seconda metà del XIX secolo, 
conservata presso la collezione Ruggero Pini di Como.45 
Per la trasformazione del Tempio di Giano in rovina con annesso casolare – ri-
tratto nelle celebri incisioni di Gaetano Riboldi a corredo della descrizione del 
giardino Silva nella prima e seconda edizione del Trattato – nel «casino a stile scoz-
zese» (attualmente noto come lodge scozzese), comparso per la prima volta nella 
Descrizione del 1855 ed assente nelle precedenti del 1811 e del 1843, Carlo dovet-
39 Ivi, pp. 28-29. 
40 Ivi, p. 29. Si fa qui riferimento alla «[...] lapide in marmo nero, racchiusa da due pilastri tosca-
ni, coronata da timpano» che riporta un’iscrizione dedicata a Gutenberg. 
41 Ivi, p. 33. 
42 s.a. [Carlo ghirlanda silVa], Descrizione (1855), cit., p. 24. 
43 Ivi, p. 25. 
44 Ibid. 
45 r. Cassanelli, Il parco e la villa reale di Monza nella fotografia dell’Ottocento, Cinisello Balsamo, 
Silvana Editoriale, 1999, pp. XIV e 14. 
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te invece ispirarsi al fabbricato d’ingresso dalla Porta di Vedano, ritratto in una 
stampa coeva, anch’essa appartenente alla collezione Ruggero Pini.46 
La Descrizione del 1855 fa inoltre riferimento alla vegetazione arborea presente 
attorno all’edificio, specificando come essa fosse costituita da esemplari tipici della 
Scozia. Si presume infatti che in occasione della trasformazione del ‘tempio di Gia-
no in rovina’ nell’edificio attualmente noto come lodge scozzese, venissero pian-
tumati in prossimità del muro orientale del giardino numerosi pini,47 ancor oggi 
presenti, e ginepri, lauri, tassi, di cui si sono tramandate solo le ultime essenze.
Anche la descrizione della collina, che al tempo di Ercole Silva ospitava ancora 
«[…] un tempietto dorico, la cui cella circolare è [era] di 9 braccia di diametro»,48 
viene aggiornata nelle edizioni del 1843 e del 1855 in seguito all’intervento pro-
mosso, presumibilmente, da Girolamo Ghirlanda, che vi fece erigere «[…] un pic-
colo casolare alla svizzera in scelta e caratteristica posizione».49 Sotto a quello che 
oggi conosciamo come lo chalet svizzero, costruito in occasione delle nozze di Te-
resa Ghirlanda – sorella di Carlo – con il nobile Massimiliano Trecchi di Cremo-
na, sono descritti, nel 1855 «[…] ombrosi recessi adatti alla natura del luogo».50 
Secondo la Descrizione di metà Ottocento, «�ueste parti potrebbero destare 
l’interesse di qualche egregio pennello; sono le migliori del giardino, e vogliono 
essere piuttosto vedute che descritte».51 �ui sorgeva la grotta illustrata da Gaeta-
no Riboldi a corredo del Trattato,52 al fine di documentarne l’importanza a fianco 
degli altri esempi presenti nella zona, a partire da quello di Monza,53 da ricondur-
re al modello della Grotta sforata, d’invenzione di M. Schuricht che, oltre a costituire 
la soluzione più idonea «pel bisogno di smaltir terre», rispondeva all’esigenza 
di ri-creare «oggetti straordinari in natura».54 Simbolo esoterico per eccellenza, 
luogo d’iniziazione, ma anche recesso in cui era possibile ritirarsi a riflettere, 
lontano da qualsiasi distrazione, la grotta realizzata da Ercole Silva nel suo giar-
46 Ivi, p. 13 e p. 51: cfr. “Porta di Vedano” nel Catalogo sommario delle fotografie. 
47 Cfr. s.a. [Carlo ghiralnda silVa], Descrizione (1855), cit., p. 25: «Attraversando un pineto, si 
avanza il piede tra un folto di piante diverse e di arbusti […]».
48 s.a. [e.silVa], Descrizione (1811), cit., p. 33. Scriveva inoltre il Silva che «Il tempio è [era] con-
sacrato alla Fortuna Avita […] Internamente dall’apertura della volta la vista del bagolaro, che 
colle sue fronde lo corona[va] in alto, e quella delle sottoposte piante, delle varie salite e discese, 
produce[va] sommo effetto […]». Ivi, pp. 34-35. 
49 s.a. [Carlo ghiralnda silVa], Descrizione (1855), cit., p. 26. 
50 Ivi, p. 33. 
51 Ibid. Già la prima Descrizione, del 1811, suggerisce che «Il locale della grotta è un quadro del 
Perelle o di Claudio […]», alludendo alla pregevolezza del “quadro di paesaggio”, assimilabile a 
un’opera di Claude Gellée detto Lorrain. s.a. [e.silVa], Descrizione (1811), cit., p. 35.
52 La Grotta nella suddetta villa [Silva a Cinisello]. e. silVa, Dell’arte, cit., ed. 2002, tav. XXX, p. 215.
53 L’Antro di Polifemo [nella R. Villa presso Monza]. Ivi, tav. XXXVII, p. 228.
54 Ivi, p. 161 e tav. XXI.
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dino e documentata nelle varie edizioni del Trattato,55 e della Descrizione, non po-
teva dunque passare inosservata al pronipote Carlo, che decise di realizzarne una 
analoga, tuttora esistente, nei pressi della villa acquistata a Brugherio dal nonno 
Gaspare Ghirlanda nel 1778.56
Proprio attraverso il pressoché sconosciuto giardino dei Ghirlanda57 creato 
nelle vicinanze ci pervengono dunque le testuali riproduzioni di alcuni elementi 
messi in opera da Ercole Silva a Cinisello, attualmente scomparsi, o irrimediabil-
mente trasformati.
Si ricorderà ad esempio come quest’ultimo, nel descriverne le peculiarità, la-
mentasse la scarsità di acqua, dichiarandone viceversa l’abbondanza nei giardini 
della vicina Villa di Monza, serviti dal fiume Lambro. Tra i caratteri del sito che 
egli raccomandava di valorizzare sono annoverati proprio i dislivelli e le risor-
se idriche, sebbene sia il giardino di sua proprietà in Cinisello, come si è detto 
precedentemente, sia quello ad esso ispirato e presumibilmente progettato dal 
nipote Carlo in Brugherio, non disponessero di tale elemento. 
L’anonima Descrizione della villa Ghirlanda-Silva in Cinisello data alle stampe 
a cura del pronipote confermava infatti che «Il letto del torrente è [era] attra-
versato da un ponticello di legno, e le tortuose rive coperte di fiori, diletta[va]
no l’occhio rompendo la monotonia del piano».58 Memore dei consigli offerti 
dal noto autore del Trattato, che raccomandava di scavare alla ricerca di una sor-
gente, ingrandire «[…] il suo recipiente», cercare «il suo declivo» e far «scorrere 
questa limpid’acqua in tutt’i siti, ove portarsi»,59 Carlo riproponeva a Brugherio 
la soluzione adottata a Cinisello, ove l’assenza di falde acquifere aveva richiesto 
l’escavazione di una conca che, oltre a imitare «[…] fedelmente le rive de’ ruscelli, 
lasciandovi crescere l’erba, le canne e le piante palustri […]», sarebbe stata in gra-
do di accogliere l’acqua piovana. 
Mentre l’edizione del 1855 registrava lucidamente pregi e difetti del giardino 
ereditato dai Silva nel 1852,60 il progetto intrapreso nella villa dei Ghirlanda ne 
emulava i dislivelli, i sentieri tortuosi, la grotta, l’asciutto letto del torrente con il 
ponticello in legno e perfino la selezione di essenze arboree. Sarà dunque oppor-
55 Ivi, p. 215.
56 Il nonno Gaspare Ghirlanda aveva acquistato la villa dal conte G.B. Gallarati Scotti nel 1778, 
prima di convogliare a nozze con Teresa Silva, sorella di Ercole, nel 1781. La villa, nota come “la 
Favorita” e pressoché ignorata dagli studiosi perché acquisita al patrimonio pubblico solo da 
alcuni anni, passò in eredità al figlio Girolamo Ghirlanda e successivamente a Carlo, dal 1851. 
57 Il giardino di villa Ghirlanda Noseda Bertani a Brugherio non rientra nella schedatura dei giar-
dini storici promossa dagli Enti Territoriali lombardi e non è citato nella bibliografia di settore.
58 s.a. [Carlo ghiralnda silVa], Descrizione (1855), cit., p. 26.
59 E. silVa, Dell’arte dei giardini inglesi, I ed., cit., p. 306.
60 Confermati da Cesare Cantù nel 1857: C. Cantù, Grande illustrazione del Lombardo-Veneto, ossia 
storia delle città, dei borghi, comuni, castelli ecc. fino ai tempi moderni, vol. I, Milano, Corona e Caimi 
Editori, 18582, pp. 518-521. 
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tuno assegnare a Carlo quell’apporto teorico, da sempre negato, nella diffusione 
della cultura paesaggistica in terra lombarda, confermato dalla volontà di aggior-
nare i caratteri stilistici del giardino cinisellese alla moda della sua epoca e dal 
desiderio di tramandare le conoscenze acquisite dal prozio mediante la sistema-
zione del giardino di Brugherio: un impegno avvalorato dall’invito a partecipare 
– presumibilmente come conoscitore o esperto del settore – ai lavori della giuria 
dell’Esposizione Internazionale di Floricoltura organizzata a Bruxelles nel 1864. 
Riconoscere a Carlo Ghirlanda Silva un apporto – seppure ispirato alla teoria 
diffusa dall’illustre prozio – alla Storia dell’Arte dei Giardini del XIX secolo, signi-
fica includere i Silva tra quei ‘giardinieri’ professionisti – come i Villoresi,61 o i 
Roda62 – nelle cui famiglie la trasmissione del sapere e delle competenze profes-
sionali avveniva spesso per via ereditaria. Nella dinastia dei Silva, la cultura delle 
scienze naturali e dell’arte ‘giardiniera’ si tramanda, attraverso il lascito cineselle-
se, dal conte Donato (1690-1779) al nipote Ercole (1756-1840) e da questi al nipote 
Girolamo Ghirlanda e al pronipote Carlo Ghirlanda Silva (1825-1903).
In effetti fu proprio Carlo a cogliere l’opportunità di ricreare nel suo giar-
dino in Cinisello due nuove ambientazioni – ispirate ai paesi d’Oltralpe – così 
interessanti e innovative da essere ritratte in due stampe inedite, rinvenute 
recentemente dalla sottoscritta,63 che attestano quanto il suo intervento si in-
serisse in una consuetudine famigliare di menti ‘illuminate’, perpetuando la 
tradizione dell’illustre zio che aveva precorso i tempi importando e diffonden-
do lo ‘stile inglese’ in terra lombarda. 
61 Per il percorso formativo del giardiniere tra XVII e XIX secolo si rimanda al recente contributo 
della sottoscritta, che offre lo spunto per alcune riflessioni sulle conoscenze teoriche e le compe-
tenze pratiche allora necessarie all’esercizio della professione, o sulle modalità di trasmissione 
del sapere per via ereditaria: l.s. pelissetti, Il ruolo dell’architetto-giardiniere tra passato e presente, in 
Giardini storici. A 25 anni dalle Carte di Firenze. Esperienze e prospettive, Atti degli incontri internazio-
nali di studio (Cinisello Balsamo, villa Ghirlanda Silva, novembre 2006), a cura di L.S. Pelissetti, L. 
Scazzosi, 2 voll., Firenze, Leo S. Olschki, 2009, pp. 461-493, con riferimenti bibliografici.
62 Le vicende biografiche e professionali della dinastia dei Roda sono state oggetto di un recen-
te incontro internazionale. Cfr. Atti del Convegno internazionale Marcellino e Giuseppe Roda. Un 
viaggio nella cultura del giardino e del paesaggio, a cura di M. Macera (Racconigi, CN, 22-24 settem-
bre 2005), in corso di stampa.
63 Si fa qui riferimento a due litografie prodotte dai W. Locillot a Berlino su disegno di Claudio 
Bernacchi – già docente presso la Scuola di Ornato dell’Accademia di Belle Arti di Brera in Mila-
no, databili attorno al sesto decennio del XIX secolo, che ritraggono rispettivamente lo Chalet e 
il Lodge. Su queste fonti, inedite, la sottoscritta sta attualmente svolgendo specifiche ricerche 
che confluiranno in un volume di prossima pubblicazione, dedicato al giardino di Villa Ghir-
landa Silva in Cinisello, promosso dal Centro Studi del Comune di Cinisello Balsamo.
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Lo spirito della modernità, che tra XVIII e XIX secolo soffiò con esiti variamen-
te perturbanti sull’Europa della cultura e delle lettere, prescelse alcune figure 
all’apparenza insolite nelle quali incarnarsi: identità intellettuali attraverso cui 
potesse trasmettersi e diventare, da individuale suggestione, da singolo respiro, 
respiro e aura di un’epoca intera, che venne dotata, così, di un’anima nuova.
Tra queste figure è d’obbligo annoverare Melchiorre Cesarotti.
L’abate padovano, alla cui serietà metodologica e dedizione agli studi funse-
ro da ideale cornice sia le aule sia i salotti infervorati dal confronto di sapienza, 
divenne infatti, forse non del tutto consapevolmente, persino al di là delle sue 
intenzioni programmaticamente dichiarate, veicolo di una sensibilità rinnovata. 
È innegabile che la resa cesarottiana dei Canti di Ossian s’imponga come la li-
nea melodica cui s’intoneranno le generazioni successive, come lo sfondo croma-
tico cui guarderanno nella ricerca di ambienti originali per l’ispirazione: nessu-
no, fra gli esiti di poesia più significativi degli anni a venire (neppure fra quelli 
che di primo acchito sembrano lontani) è davvero plausibile senza Cesarotti e 
senza la sua lettura e interpretazione dell’Ossian. 
Lo spirito del nuovo, si è detto, decide di agire anche attraverso strumenti la 
cui efficacia sembra dissimularsi dietro la tradizione: così, nello stesso tempo in 
cui il magistero di Cesarotti segna la coeva scena culturale per densa dottrina, dai 
suoi versi s’irradia, sprigionando effetti elettrizzanti, l’onda anticipatoria di un 
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differente sentire, l’accordo iniziale di un’altra musica, l’accenno di altre poetiche 
coloriture.
La centralità culturale di Cesarotti, pertanto, deve essere considerata in una 
prospettiva molteplice, che comprenda i numerosi aspetti della sua attività e del-
la sua autorevolezza, variamente coesistenti e compenetrati con gli effetti della 
sua opera più celebre.
Come in una trama alcuni fili della quale risaltano per maggiore nitidezza, ma 
in cui nessun elemento è trascurabile, la presenza di Cesarotti nel Veneto del suo 
tempo equivale al nodo nevralgico di un reticolo intellettuale fitto e complesso; 
in questo tessuto, le sfumature tenui sono utili ugualmente, alla stregua di quel-
le lucenti, per definire un sodalizio spirituale e per comporre il mosaico di un 
lascito di cultura. 
E se tra gli amici e i discepoli inclusi in questa cerchia rientra ad esempio il 
giovane Foscolo, la cui personalità, irriducibile ai modelli, presto confligge con 
quella dello scrittore più maturo a causa di divergenze caratteriali e artistiche, vi 
sono anche i casi – senza dubbio meno incisivi sul piano della storia della lette-
ratura, ma eloquenti testimonianze di un’influenza riconosciuta con immutata 
gratitudine – degli alunni devoti, la cui familiarità con le lettere trae alimento e 
fiducia – trae la propria stessa ragione d’esistere, sembra di poter affermare – dal-
la frequentazione e dall’esempio di Cesarotti.
Prediletto, nella schiera dei discepoli, al punto da venire affettuosamente qua-
lificato con l’epiteto di ‘Oscarre’ (il figlio di Ossian), fu il bassanese Giuseppe Bar-
bieri (1774-1852), di cui si riproducono di seguito, a corredo del saggio Una terra 
di letteratura, i poemetti I Colli Euganei, Bassano, e uno stralcio del canto L’autunno, 
dal poemetto Le stagioni.
In un volume dedicato a Cesarotti e al suo rapporto con la terra veneta l’inseri-
mento dei poemetti di Barbieri (la cui stesura e la cui fortuna Cesarotti seguì con 
sollecitudine) appare non solo una sorta di omaggio, ma il completamento di un 
profilo intellettuale che si riflette dal maestro nell’allievo.
 Mentre canta le amate località del Veneto anche inseguendo l’eco della poesia 
cesarottiana, Barbieri proclama infatti appieno il senso della propria appartenen-
za a una dimensione che, prima che geografica e spaziale, è di cultura.
E nume tutelare di questa dimensione, come dimostrano gli endecasillabi in-
trisi d’affetto che Barbieri gli riserva nell’Autunno, non può essere se non Cesarot-
ti, antico e moderno insieme: impresso nell’anima del suo discepolo in quanto 
padre di poesia e di virtù, primo sigillo di un’identità donata e sentita, da chi ne 
ricevette l’impronta, come propria, nel segno della continuità e dell’emulazione.
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Nota sul testo
Si riproduce il testo dalle prime edizioni di I Colli Euganei, Padova, Per Giuseppe e 
fratelli Penada, 1806; Bassano, Bassano, dalla tipografia remondiniana, 1804. Per 
Le Stagioni (1805) si riproduce il testo di Le Stagioni, Padova, dalla tipografia Cre-
scini, 1823. 
In una trascrizione che non ha intenti filologici, ma che ambisce a fornire 
una prima occasione di lettura dei poemetti di Barbieri, si è adottato un criterio 
eminentemente conservativo (si è ad esempio mantenuta la maiuscola non solo 
a inizio verso, ma anche all’interno dei versi, fatta salva qualche eccezione, parti-
colarmente deviante dalla norma attuale).
L’uso dell’accento è stato riportato a quello contemporaneo; si è inoltre inter-
venuti a regolare la punteggiatura, laddove si rivelasse necessario, secondo l’im-
piego odierno.
Per quel che concerne l’ortografia, si è provveduto a eliminare alcune forme 
erronee ed evidenti sviste tipografiche.
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I COLLI EUGANEI
Se  dolce antico ed ospitale affetto
       Mi ridesta l’ingegno, e a dir m’invita
       Le vostre lodi, o fortunati Colli
       Raro pregio d’Euganea, incliti Colli
       Sacri a Febo, alle Muse, a Palla, a Flora,            5
       E alla Diva d’Eleusi, e a quel di Nasso;
       Chi fia che in grado il buon voler non prenda,
       E al cor gentile ed all’amico ingegno
       Nieghi qualch’aura di favor  cortese?
       Bennata voglia dell’altrui fa pegno,                 10
       Ed è conforto a buon lavor. Non io
       Per far di plausi acquisto, inutil merce,
       Prendo le corde a ritentar dell’Arpa:
       Voi vel sapete, avventurosi Colli,
       Voi del mio genio confidenti. Antico                15  
       Ospite vostro e buon cultore, io seguo
       L’interna voce che mi sprona al canto;
       E nel canto ho del par gioja, e mercede.      
       No dal Caosse e dalla notte antiqua   (a)
       Voi non sorgeste, o dell’Euganea terra             20
       Vezzosi Poggi; che tra Voi non scerno
       Accavalcate di scogliosi massi,
       E incontro al Cielo minacciose infami,
       Titanie rupi; non Atlantich’ Alpi
       Seggio eterno di nevi, e di procelle,                   25
       Romito impero d’accampate nubi;
       Né foreste vegg’io cupe profonde,
       Terror degli anni, abominato nido
       D’orride belve e di fischianti serpi,
       Né rotatori di mugghianti piene                         30
       Tra rotte fauci, e tra squarciate gole  
       Torrenti voracissimi. Tra Voi
       Tutto respira gioventù, gaiezza:
       Voi siete un vezzo di natura, un riso,
       Gioja del Cielo, e leggiadria del suolo.                 35
       Facili dossi, collinette apriche,
       Tumuli erbosi, piccoletti scogli,
       Commode vallicelle, ombrosi seni,
       Cari boschetti, ruscelletti vivi                               
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       E torrentelli di brevissim’onda                       40
       Son vostra gloria. Delle Grazie il coro, 
       E le Najadi bionde e le Napèe
       Hanno ferma tra Voi la stanza e il piede.
       È  dotta fama e per gran nomi illustre (b)
       Che questi Poggi e queste valli un tempo         45
       Fossero campi di Nettuno, e vasto
       Letto profondo alle cerulee Ninfe,
       Dove superbo dalle immense foci
       Dissertava le ondifraghe tempeste
       Il gran Padre Eridàno: allor che un tratto          50
       Dagli  antri metalliferi di Pluto
       Rotte Vulcano le fornaci ardenti,
       Squarciò de’ flutti, orrendo scoppio, il seno;
       E vomitando tra le fiamme e il fumo
       Sulfurei globi e liquefatti massi                          55
       Gran parte invase del Nettunio Regno.
       L’onde sull’onde trabalzaro infrante,
       Stridenti, ripercosse: il mare, il lito
       Arretrossi, fuggì. S’alzaro intorno
       Cento Isolette monticose, acuti                            60
       Spinsero i gioghi, e le fumanti spalle
       Rosse di foco; del tremendo evento
       Fra l’arse lave, le piriti aduste
       E i strani pesci in duro marmo volti
       Serbano ancora e dominanza e fede.                    65
       Raro prodigio! Alle men culte etadi
       Favola sì, che immaginar dall’alto
       Precipitato Faetonte, e seco
       La quadriga di Febo in un travolta
       Nell’atterrito Eridano: le suore                              70
       In largo pianto distemprate, il pianto
       Rappreso in pura limpidissim’ambra,
       Donde i figli di Cecrope e di Cadmo
       Per cotal peregrina inclita merce
       L’isole nove dell’Adriaco seno                               75
       Cognominaro Elettridi sorelle.
       Ah! Che non puote o sorda lima, o scoppio
       Di convulsa Natura? I laghi, i fiumi
       Cangiano letto, si sprofondan l’Alpi,
       Si spalancano abissi, arretra o poggia                    80
       Il temuto Ocèan, lacune e valli
       S’interrano, si colmano:  l’aratro,
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            Dove i remi batteano, appunta il dente
            E dove i plaustri si volvèan, la cimba
            Per camin liquidissimo veleggia.                              85
            Alessandria dov’è? Dove il gran Faro
            Stella de’ naviganti? Ove del porto
            Le curve moli? E di Ravenna e d’Adria
            Chi le tonanti prore in seno accoglie?
            Tutto cangia, desiste, Arcano Fato                           90
            Avvicenda le sorti, e in giro eterno
            Arti Regni Provincie inalza e atterra.
            �ueste Isolette che sorgean dall’onde
            �uasi natanti, a più benigne sorti
            Propizio Fato ricondusse, e il Cielo                         95
            Parve allegrarsi de’ felici eventi,
            E più dolci spirar l’aure di vita.
            Cessero i flutti, obbediente il mare
            Si ritrasse gonfiandosi nell’alto;
            Nuovi Colli spuntar, falde su falde                           100
            Emersero vie via, poggetti e balzi
            Salutarono il giorno, e campi e valli
            Fumaro al Sole, e rivelaro il seno
            Desioso del vomere. Già l’arti
            Di Cerere, di Bacco e di Minerva                              105
            Sparsero i semi a larga mano, e tutta
            D’erbe, di piante, d’animai, di genti
            Ripopolaro la gentil contrada.
            Tu della nova origine, tu mostri
            Calde ancora le tracce, Ortonio Monte (c)                110                     
            Chiaro per doppia d’acque opposta vena;        
            E Tu non lunge, che sommesso aggrotti    (d)
            L’umili spalle, e Tu che levi adorna
              L’acuta cima, e gran Palagio inalzi
              De’ tuoi Signor maraviglioso albergo; (e)                     115
              E Tu conto, più ch’altri, Abano illustre
              Di che tanto risuona Italia e il Mondo.
              Tu fosti già d’acherontèa palude
              Fetido laco detestato, ai bruti,
              Agli uomini, agli augei subita morte                               120
              Pegli infetti vapor. Chi detto avria
              Che quell’onde malefiche deposti
              I rei principj e l’infernal mefite,
              Cangiasser tempra sì, che a vincer morbi
              A ingagliardire e avvigorar i sensi                                   125
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              Ministrassero incognita virtude,
              E più ch’altra di Coo, d’erbe di succhi
              Medica forza? – Un Collicello umile
              Sgorga perenne dalla incotta cima
              L’acque salubri. Il grave odore e il fumo                              130
              Ne l’accusan da lungi. Esse bogliendo
              Gorgogliano incessanti. Attorno attorno,
              Fra l’erba che verdeggia e il fior che spunta,
              Rampollano ruscei, d’arida crosta
              Vestono il suolo, e corrivati in doccia                              135
              Vanno implorata a dispensar la vena
              A chi giacente di secreta stanza
              Entro marmoreo vano, ai cavi piombi
              Volge la chiave; e di fumante pioggia
              I lassi membri asperge e riconforta.                                 140
              Ai più tardi di Romolo nipoti
              �ueste fonti Aponensi, e questi Colli 
              Più che medica vena, offriano un tempo
              Dolce ricovro ne’ grand’ozi estivi,
              E ritrovo ai piacer; che già mal puote                                145
              Per tristizia di morbi o insulto d’anni
              Frenarsi l’uom dagli appetiti usati;
              E ragione e follia corrono insieme
              Lo stadio irremeabile di vita.
              Egregia man dissoterrò memorie (f)                                  150
              De’ secoli Romani, ed Urne e Vasi
              E reliquie di lapide e di nummi,
              Su cui devoto le pupille aguzza 
              L’interprete accigliato, e il lustro avito
              Di quest’inclite Fonti ammira e nota.                                  155
              Ma che rinnovo le memorie antiche
               Pur or sepolte, se d’Italia tutta
               E d’oltre monti e d’oltre mare io veggo
              Ben cento cocchi all’Aponensi Terme
              Piegar veloci, e risonare ascolto                                          160
              La via frequente, e d’agitata polve
              Nugoli e nembi sollevarsi al Cielo?
              Oh? qual de’ nostri e peregrini quanto
              Corso, ricorso! E degli Euganei Colli
              Al primo aspetto, alla beante scena                                   165                                                                        
              Che sorpresa, che gioja; onde più certa
              Si promettono i miseri salute! …
              Ma qual fra tanti, a cui vorace morbo
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       Raggrinza il volto, o fa men certo il piede, 
              �ual nuova schiera frammischiarsi io veggo         170
              Di Glicère, di Panfili, di Davi?
              E vien sull’orme dei festosi Alunni
              Discinta il fianco Voluttade, e seco
              Libertà sollazzevole, proterva,
              E prodigo dell’or, avido d’oro                                           175
              Lui che del nome a’ rei desir fa scusa
              Il Gioco tenebroso, e il turpe inganno
              Dal guardo bieco, e dalla fronte arcigna;
              Ed altre pesti, altre venefiche Idre
              Male semenze di malvagi morbi…                                180
              O Najadi fontane, o montanine
              Figlie dei boschi e delle grotte, o Ninfe
              Eugannidi, che fate? Ah! certo il fumo
              Dell’estiva Città, ch’Abano accoglie,
              E lo schiamazzo insolito vi trasse                                185
              Fuor dagli anti natii, fuor dalle braccia
              Delle �uerce materne, ond’io vi scorgo
              Movere al piano, e con incerto affetto
              Dar lo sguardo e l’orecchio. Ah! no fermate,
              Fermate o belle, né desio vi punga                            190
              Della nova Città, che troppo ahi! troppo
              Fra l’indocile turba e i riti insani,
              Innocenza e beltà corron periglio.
              Deh! risalite ai vostri Colli, e ratto
              Dai profani spettacoli torcete                                       195
              Il guardo e il passo. Delle Muse amico,                                                                     
              E devoto cultor de’ vostri altari,
              Anch’io vi seguo e colassù m’ascondo.
              Ecco il Venda, ecco il Venda. A lui d’intorno
              Come a Padre e Signor fan cerchio e coro             200
              Cento Colli minori. Egli soprasta
              Immenso, imperial. �uanta di Cielo
              Ve’ quanta parte signoreggia, e quanta
              Parte di suolo! E chi maggior non sente
              Farsi poggiando alla sublime altezza?                     205
              Che a noi del Cielo impressi alma Natura
              �uassù ne parla maestosa eccelsa,         
              E più ch’altrove ne fa scorti e vaghi
              Dell’alto obbietto, che a nostr’alme è segno.
              �uesto d’Aquile è nido, e qua non poggia            210
              Basso palustre augel, cui loto e nebbia
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       Son pasco e vita; ma leggieri augelli
       Che beon rugiada, e vivono di luce
       �uesti gioghi rallegrano col canto.
       E dessa pur sull’eminenti vette                                               215
       D’Alpi deserte, e di montani orrori
       Religione maggioreggia, e Templi
       Ergendo e Torri, e remitaggi e chiostri,
       Vien ch’ai sguardi commossi, ai caldi affetti
       Mova più grato imperioso assalto.                                        220
       E qui non forse tra le rocce infitto   (g)
       Sorgeva illustre ed ospitale albergo
       Di nobili cultor? Non forse un Tempio
       Sorgea vetusto, e su grand’archi eretto,
       Dove tra il fumo de’ votivi incensi                                         225
       E il cupo suon dell’Organo profondo
       Saliano al Nume, cui fan trono i Cieli,
       Saliano gl’Inni de’ mitrati Aronni,
       E rozzi canti vi mescean le Turbe
       Degli innocenti Colligiani? Oh! come                                 230
       Dai cavi bronzi rimuggia solenne
       Il carme implorator per monti e valli 
       Ripercotendo e roteando in mille
       Circoli succedentisi, movea
       Ne’ casti petti e nelle ingenue menti                                    235
       Pietà mista a terror, tristezza a gioja;
       E pregando dal Ciel rugiade e pioggie 
       Fugava altronde le tempeste e i nembi.
       Or vi regna silenzio: ampie ruine,
       Fra cui germoglia solitario il cardo                                        240
       E sospira gemente aura devota,
       Ampie ruine, diroccati avanzi
       Fanno irta e ingombra la deserta vetta,
       E il peregrin che faticato e lasso
       Posa talor sulle macerie il fianco                                            245
       Al memore desio richiama invano
       L’ospiti soglie, il franto pane; e muta
       Gli trabocca una lagrima dal ciglio.
       Muojono le Città (Delfico ingegno
       Così un tempo cantò!), muojono i Regni,                          250
       Copre i fasti e le pompe arena ed erba;
       E poteano quest’archi e queste mura
       Non al suo fato soggiacer? Le umane 
       Varie vicende, a chi diritto estima,
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       Son di fermo saver provida scola;                                          255                                          
       Né Mario è sol, che sui rottami assiso
       Della vinta Cartago, utile esempio
       �uindi traesse a medicar sue piaghe:
       Che a risennare Umanità fallace
       Giovan più che i Trofei l’alte ruine.                                        260      
       Ma se Venda cadèo, forse de’ Numi
       Venne manco il favor? Né d’ara o Tempio
       �uesti poggi consacra? E quel ch’io veggio                         
       La d’un fianco abbujarsi orrido luco
       D’atri cipressi, e nericanti abeti                                              265
       Foltissimo profondo, ah! non è desso
       Il consacrato inviolabil chiostro
       Di Romualdo, ’ve solinghi e bianchi
       Con aspra fune ai lombi, e piè di legno
       Traggono vita oltre l’umana i figli                                          270
       Di penitenza e del silenzio? Sparse (h)
       Vedi cento casipole romite,
       Vedi cento orticelli. E notte e giorno
       Pregano supplichevoli, né mai 
       Diversa cura o social diletto                                                      275  
       Frange l’eterno irrevocabil metro
       Dell’ore mute, de’ severi uffizi
       Del breve sonno e della mensa breve.
       Ma può di tanto Volontà che ondeggia 
       Più che mobile canna a vento estivo                                     280
       Rassicurarsi, ed inconcussa e salda
       Tener fronte alla noja, al pentimento
       A fragilezza, a umanitade? … Eccelsa
       Mirabil fe’! di che valor non armi
       La fral Natura che a se stessa è pondo! …                             285
       O figli del silenzio, a Voi sia pace;
       A Voi dall’alto di dolcezze arcane
       Piova rugiada che sia vita ai cori,
       E quella cupa, veneranda, augusta
       Religion, che ne spirate all’alma,                                            290
       Torni vostra mercé, torni a conforto
       Degli afflitti, de’ miseri, de’ buoni,
       Sia freno al vizio, alle virtù sia sprone.
       Né Voi sarà che d’un ingrato io prema (i)
       Sconoscevole obblìo, preclari alunni                                    295
       D’altro più mite, social costume,
       Voi che segnaste a Benedetto il nome;
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              Poiché zelo del ver m’è legge al carme,
              E consacrata fe’, santa amistade
              A Voi mi stringe. De’ magnanim’ Avi                                   300
              Taccio le glorie, le serbate al Mondo
              Lettere che periano, i studj e l’arti
              Le culte valli, le pacate Selve, 
              E la mendica povertà raccolta.
              Avito merto accresce infamia e pena                                    305
              A’ nepoti degeneri. Ma Voi
              Rimeritando sui paterni esempi
              L’onesto liberal ozio volgete
              A pascer cori, ad informare ingegni,
              Teneri cori e tenerelli ingegni                                                 310        
              D’eletto succo di dottrine; e Padri
              Siete a buon dritto, che servendo al Cielo
              Con benefico amor giovate al Mondo:
              Seguite pur la bella impresa, il frutto
              Risponda ai voti, e le Colline e i boschi                               315
              Che v’accerchiano intorno, amica e grata
              Rendano a’ sudor vostri ombra e freschezza.
       O dalle cime altissime di Venda
       �ual de’ sudditi Colli almo Teatro!
       Come se Borea dal gelato Arturo                                            320
       Forte buffando, i Cavalloni ondosi
       Dell’agitato pelago sorprende
       E in duri ceppi gli costringe e annoda
       Diguazzantisi ancor: de’ Monti e Poggi
       Così la varia succedevol scena                                                 325
       Or s’avvalla or s’addossa, e in giro attorta
       Sfugge, ritorna, si raggruppa e fende; 
       E in suo vago disordine distinta
       �uasi armonica danza agli occhi esulta.
       Vedi qual molle deviar di gioghi                                             330
       Attenuati ricrescenti, e quanta
       Vastezza e forza di protese spalle?
       Vedi lontano monticelli e balzi
       �uasi dall’ampia circolar catena
       Propaginarsi rigonfiati; ed altri                                              335
       Spuntar fraterni, e sollevarsi intorno
       All’alta rupe genetrice. Oh! quanto
       D’ombre fugaci sbattimento, e quanto
       Per nubi opposte fluttuar di luce!
       E là d’azzurro arabescati e foschi                                            340
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              Panneggiamenti e padiglioni, e quinci
              Liete verdezze e morbidi tappeti,
              E sempre nova, e sempre varia, e sempre
              Cara discordia di color di forme.
              Abitatori di pianure immense,                                                345
              �ual bello è mai, che vi rallegri i sguardi?
              Se dall’unico aspetto aborre e fugge
              Diva armonia, che le ritrose parti
              Varia temprando e raccogliendo, come
              Da cerchio estremo mille raggi a centro,                            350
              Forma quel Tutto, che diverso ed uno, 
              Fere di grata meraviglia i sensi.
              Né già tra campi, ma sull’ardue rocche
              D’eccelsi monti edificò Natura
              Sublime Trono a sua grandezza. I Monti                            355
              Fan bello il piano soggiacente, il piano
              Infinito uniforme attrista i sguardi; 
              E senza nubi il Cielo stesso, il Sole
              O nascente o cadente appar men bello.
              Madre augusta è Natura, e invan s’adopra                         360
              Umano ingegno d’emularne il vasto
              Disordine sublime. Ella, del Tutto
              Gelosa più che delle parti, affoga
              Il minuto pensiero, e immota e ferma
              In sue ragioni a mortal occhio ascose                                  365
              Si rovescia nel pelago degli anni,
              E nella oscura infinità del Nume.
              Pur da quell’alto inacessibil campo
              Talor discende, e ad allegrar la nostra
              Corta veduta, per colline e poggi                                            370
              Vaga e trattabil più, n’offre a diletto
              Miti bellezze, e l’arti nostre invita
              A rabbellirla sì, ch’indi ne venga
              Larga copia di doni, almo conforto
              A bisogni dell’uom. Così le parti   375
              A noi concesse di trattar minori:
              A sé le grandi riserbò Natura,
              Madre Natura, che l’orror selvaggio
              Ama nel grande, e si rinserra avvolta
              Nella solenne immensità del Tutto.                                 380
              Euganea bella! E di sì provid’Arri,
              Onde i tuoi poggi d’ogni culto adorni
              Vennero in tanta nobiltà di pregio,
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              �ual dirò prima, e qual seconda? Ferve
              Calda la vena d’apollineo lume,                                               385
              Dell’estro animator. Cerere o Bacco,
              Palla o Pomona io canterò? Ma tutti
              �ua, qua traete inghirlandati il crine,
              Agresti Numi, e tu Vertumno e Pane,
              E voi Ninfe del bosco e della fonte,                                        390
              E voi del bosco e della fonte amici
              Ospiti Zefiretti, e tu de’ fiori
              Vezzosa Madre, e Tu dei fior dell’erbe
              Esploratrice Bòtane, che sveli
              I muti amori e le furtive nozze;                                               395
              Che tutti regno in questa piaggia e culto
              Sortiste a gara, e date prezzo al canto.
              �ua biondeggiano falde, e l’aura indorano
              Gravide spiche: nericanti e bigie  
              Strisce di suolo fan vicenda, e corrono                                400
              Solcate e sparse di sementi: affilansi
              Lungo la china, e al mezzodì si svolgono
              Chiomate Vigne, a cui fan segno e limite
              Arboscelli fruttiferi: succedono
              Erbose liste, e fraticelli morbidi                                              405
              Ove crescono al pasco, e si sollazzano   
              Lanuti armenti: un rivolino agevole 
              Serpeggia obblico, e un ponticel di rovere
              Ministra il passo a giovanetti, a vergini
              Mal secure del varco: altronde fuggono                              410
              Sinuosi sentieri, e vie rotatili
              Segan l’erta montana; ivi s’infoltano
              Macchie fratte cespugli, e qua diradansi         
              Gaje selvette: biancheggiar s’ammirano
              Sulle coste, sui gioghi e al Ciel sorridere                            415
              Sparsi abituri e capannette povere
              Da cui tutta la piaggia ha vita e giubbilo.
              Tu se’ fede al mio dir, Este, o pupilla (1)
              Dell’Euganee contrade, Este, che altero
              Vai del gran nome, e della regia stirpe                                 420
              Che a te die’ legge ed all’Italia un tempo 
              Die’ tanta fama, di quel Nome augusto
              Sacro sempre alle Muse e a’ versi miei.
              Tu dell’Euganea Terra inclito figlio,
              Dinne qual copia di granose spiche                                      425
              Mieti fecondo dai materni colli;
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       �uante Vendemmie, donde Samo e Chio
       N’aggiano invidia e Polisippo e Cuma:
       �uanto d’olive balsamo, e di frutta,
       Di zuccherosi fichi, e d’auree pesche                                    430
       E di rosate mele, e d’altre cento
       Cogli tesoro, a peregrine genti
       Esca del par, che meraviglia e prezzo.
       E tu rispondi alle fraterne glorie
       Monte di Selce, da cui stillan gocce  (m)                                 435
       Di nettareo dolcissimo rubino:
       E voi non ch’altro vedovate Mura (n)
       Miseri avanzi di palagi cento,
       Che foste un tempo la delizia e il fregio
       Di questi Colli fortunati, ah? Voi                                            440
       (Se del culto primier siete argomento)
       A’ pigri figli di mollezza, ai ciechi
       Abitator delle Città superbe,
       Deh! rampognate i mal deserti lari,
       Fate vergogna de’ sofferti oltraggi;                                        445
       Onde corretti i vostri danni, e il lungo
       Squallor deterso, raccogliate in seno 
       Ospiti amici di Natura, amici
       Dell’arti prime, da cui l’uomo ha vita 
       E per cui si rabbella anco Natura.                                           450
       Ma tra quante pur son, tra quante furo (o)
       Laudate moli di Palagi, altera
       Erga Cataio la turrita fronte,
       E al curioso passagger conceda
       L’Augusto fianco a vagheggiar, né sdegni                           455
       Che nel soggetto bosco altri sospinga
       Il piè furtivo, e dell’estranie piante
       Chiegga il nome, la patria, e innocua preda
       Faccia dei mille odor, natante il senso 
In dilettosa Voluttade. A Noi                                                   460
Sacerdoti del Bello, a Noi le Muse,
L’Estensi Muse, che redaro i frutti
Dell’Obizio valor, apran le soglie
Della negata al vulgo alta Magione,
E l’ampie sale, e quanto ivi raccolse                                       465 
Dell’Arti amico, e degli antichi studj             
Il Munifico Genio, i busti, i bronzi,
L’arme, le tele, i sculti marmi e tutto
Ne dischiudano facili ed amiche
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       Il novo illustre Palatino Apollo.                                             470
Chi il crederebbe? Ineducato ingegno, 
L’ultimo germe dell’Obizia stirpe,
Poté mirar sì alto, e all’Arti belle
�uesta Reggia innalzar, questo Parnaso
Alle Vergini Suore. Egli tra campi                                       475
Affratellato cogli aratri e i solchi,
Vivea tranquilla etade, e fea d’intorno
Giardineggiar la Valle e la Collina,
Lieti i prodi cultor, lieta Natura.
Deh! sì nobile esempio in altri accenda  480
Conforme affetto, e le paterne ville
Se non lice fregiar d’arti cotante,
Godano  almen d’un qualche fregio, almeno
La sempre fausta de’ Signor presenza
Animi all’opra i buon cultori, e sia                                    485
Conforto e premio a lor fatiche, ahi! troppo
Disconosciute e inapprezzate a torto.
Sì, mercé vostra, Colligiani industri
Figli della fatica, ah! sì, per Voi
Saliro a tanto di beltà, di pregio                                             490
�uest’alme piagge, e voi cogliete, oh! sorte
Cieca ed ingiusta! voi cogliete il meno
Di tanti frutti, e se l’ingoja il ricco,
E l’insensato gli disperde al vento,
Mentre l’avaro gli nasconde al giorno…                              495
Ma quai lamenti? Con disegno arcano
Legge provida, eterna agguaglia e tempra
Le inuguaglianze di fortuna. In braccio
Allo stento, all’inopia, al vento, al Sole
Prospera lieto il buon cultore, i sonni                                 500
Gode tranquilli, del sudato pane
Fa più cara la mensa, entro alle tazze
Sommerge l’oggi, l’indomani; e in seno
Alla moglie diletta, e in mezzo ai figli
Alza pure le mani al Dio degli Avi,                                 505
E cogli Avi pacifico s’addorme.
Che più sperano i Regi, onde beata
Condur la vita? O sotto coltri aurate
Vien più facile il sonno? O più sincera
Entro a calici d’or ferve la gioja?                                     510
E non anzi le cure, e gli alti incarchi
E i superbi satelliti del Trono
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Opulenza, avarizia, invidia ed ira
Fugan dall’alme tutta gioja e pace?
Mal cerchi fuor, se in te non cerchi e trovi                       515
Felicitade. Fra speranza e tema
Sarai trastullo della sorte infida,
E di te stesso vittima sarai.
Non lati campi a mille buoi fatica, 
Non ricche prore per estranio Cielo                              520
Veleggiatrici d’infinito Mare,
Non alti Cocchi, non Palagi, o Torri
Né laute Cene a molta notte, o danze
A molto Sole, o tintinnio di Cetre
Levano sciolta dalle inferme cure                                  525
L’alma felice de’ suoi voti al segno.
Disfrenato desio se stesso affoga
Voraginoso; e di piacer mal seme
Ahi! di certo dolor frutti germoglia.
Chi è, se al vero ed al suo meglio intende,                     530
Chi mai che volto a questi colli il piede
E salutate le pendici, e dalle 
Soprastanti pendici il patrio Cielo,
E salutati i buon coloni, e volto
L’attento sguardo a’ lor ingegni, e a tutta                      535
Del vario culto la piacevol arte,
Chi è che meta a suoi desir non faccia
Un poderetto, una selvetta, un rio,
’ ve fra dolci speranze e dolci cure
Tradur ignota, e per sentier secreto                                540
Piccola vita, ma d’affanni scarca,
Scevra d’inganno, e in suo tenor secura?
Che s’entro al petto ricettasti Amore,
Amor gentile, che del primo Bello
È raggio a chi ben scerne, Amor che pasce                    545
D’alta onestate e di sublimi affetti
I cori ardenti alla pudica face;
Dimmi, non forse hai cento volte e cento
Richiesti i Numi, e il buon Genio natale, 
Di qui poter al caro obbietto a fianco                           550
Tutte raccorne le dolcezze, e gli antri
E le misteriose ombre montane
Complici teco e testimon godendo,
Fuggir le guaste Cittadine turbe
D’ogni ben, d’ogni bel disperditrici?                              555
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       E se le dolci, o le severe Muse
I gravi studj e le Palladie carte
Ami solingo interrogar, qual altra
Sarà mai parte, che le tacit’ore
I beati recessi, e le divine                                              560
Spirazioni e vision pur tanto
Giovi e secondi, interprete Natura;
E dove meglio, come a Cipria i mirti,
Crescano a Palla gli immortali allori?
No, non m’inganno. �uesto Ciel, quest’aure                 565
Tu già spirasti, che dell’alta Roma
Ai forti fatti, all’ammirande imprese
Desti con l’alto stile eterna fama:
Sommo Pittor, che l’animate scene,
Fai dagli orecchi trapassar ai sguardi,                          570
Da questi a quelli, e folgoreggi e tuoni
Nelle mischie di Marte, e il brando adegui
Col valor del pennello. Ombre minori 
Traggono al fianco tuo là nell’Eliso
I Greci Padri delle antiche Storie;                               575
E i magni duci, e i celebrati Eroi
Godon farti corona, e in te specchiarsi   
Fatti più grandi a sé medesmi. In Ascra
Te le Muse allattar, dalle tue labbra,
Novello Tullio, numerosi e pieni                                580
Sgorgano fiumi d’eloquenza Ascrea.    (p)
Infausti giorni, tenebrose etadi
Toccaro a Lui, che d’altri studi amico
Sortì con Livio commun Patria, e ottenne
D’Abano il nome. L’aquilino sguardo                       585
Osò vibrar negli intimi recessi
Di Magica Natura, osò le forze    
Tentar de’ corpi, e alle secrete cose
Aprirsi un varco; ma da suoi non colse
Piena laude d’ingegno, e il vulgo quella                     590
Credé nefanda di mal genio possa, 
Ch’era virtù d’incognita Minerva.
Alfin emerse di quel bujo, e gloria 
Tarda raccolse, ma secura. Or siede
Co’ Sofi al paro; e sederia co’ primi                          595
Se a Noi cortese lo serbava il Fato. (q)
Che più m’arresto? Di canori Cigni,
D’eletti spirti, d’amorosi ingegni
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Antico nido è questo, e ben mel dice
L’armoniosa soavissim’aura                                     600
Che fa sì dolce mormorar le fronde,
L’aura gentil, che d’un gentil ribrezzo                              
Le fibre consapevoli m’irrora.
Ma questa voce che alla facil aura                   
Mescesi in giro, e che m’è nunzia al core                605
D’una dolcezza inusitata e nova,
Da chi sen parte? E se’ tu forse, o degno
Del Venet’ Ostro, e del Romano onore
Bembo immortal, che all’amorosa lira
Sposi le tosche e le Latine corde,                              610
Là su quel colle che rosseggia ed arde (r)
Al novo Sole incontro?... Ah! no, ben d’altro, (s)                                  
Ben d’altro Cigno è questa voce, a cui    
L’erbetta verde e i fior di color mille
Certo commossi per dolce vaghezza                        615     
Si drizzan tutti aperti in loro stelo,
E il Ciel di vaghe e lucide faville
S’accende in vista, e par che d’onestate
Amoroso s’infiammi!… E chi potria
Non avvisarti, o peregrina voce,                                620
Se frondi erbe ombre antri onde aure soavi
Tutti sembrano dir: qui regna Amore!
O Cigno almo di Sorga, etereo Cigno,
Che per fermo nascesti in Paradiso,
Primo d’Italia onor, Lingua del Bello,                       625
Pura fiamma de’ spiriti, e cor de’ cori,
Deh! come fia, che a celebrarti io prenda,
Né l’ingegno paventi all’alta impresa?
Anima che di nostra umanitade
Vestita fosti, non com’altre carca,                             630
Se pur di Te chiunque parla o scrive                           
Tien dal subbietto un abito gentile,
Fammi, deh!, fammi del tuo stil tesoro,
E il mio difetto di tua grazia adempi.
Ah! nella buja, in cui vivesti, etade,                         635
In quell’età di ruggine e di fango,
Come studio ed Amor t’alzaron l’ali
Per lasciarne di Te sì rari esempi?
E in qual parte del Cielo, in quale idea
Traesti esempio di quel bello eterno                      640
Che il dir nostro, e il pensier vince d’assai?
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Donde la vena di quel puro affetto,
Di quel sublime inusitato affetto,
Che dal misero vulgo ci allontana,
E ne mostra la via, che al Ciel conduce?                645
E che luce fu dessa, e qual beltade
Se mortal guardo in Lei non s’assecura?
Ah! uno spirto celeste, un vivo Sole
T’irraggiò l’intelletto, il cor t’accese;
Ch’altro lume non è che infiammi o guide              650
Chi d’amare altramente si consiglia.
Ed in qual vena mai, dove tingesti
Il bello stile che t’ha fatto onore?
Che ancor ne’ versi tuoi l’aura si sente
D’un fresco ed odorifero laureto,                           655
E lamentar augelli, e verdi fronde
Mover soavemente, e gir tra l’erba
Chiare fresche dolci acque, e foglie e fiori
Gemere ambrosia invece di rugiada.
Oh! benedetto il loco, il tempo, e l’ora                 660
Che sì alto miraron gli occhi tuoi!
Oh quanto, Anima, il Ciel ringraziar dei
Che fosti a tanto onor degnata e scelta!
Stettesi Amor di meraviglia preso
A veder la sua gloria, a udir si stette                     665
Cose sopra natura altere e nove;
E al casto suon delle pietose rime
Poco mancò che non rimase in terra.
Così quest’alma dell’eteree sfere
Armonizzata ai numeri divini                                670
D’ogni bel, d’ogni ben, del ver, del grande
Avida sempre e innamorata, impresse
Nell’arti della vita e dell’ingegno,
E ne’ pubblici incarchi, e ne’ privati,
Dell’alta mente e del gran cor le tracce.                  675
Chi dell’Italia sua, del suo bel nido
Fia, ne ritragga degnamente in carte
La Patria fe’, la caritade; i Regi
Dal suo labbro pendenti, e dal consiglio
Le inique corti, e i cortigian percossi?                   680
E chi del Greco e del Roman sapere
Gli investigati monumenti, e tutta
Ne’ simulacri, ne’ papiri e bronzi
La veneranda antichità ricerca?
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�ual altro mai lo pareggiò, l’aggiunse                 685
Nel far più chiari dell’Italia i giorni?
Ma che parlo? Che taccio? Invidi tempi!
Ingrata Italia! E di tant’opre belle
Di quell’inclita penna inclito parto,
Dolce amor di Sofia, non anco (o nostra              690
Infamia ed onta!) da venali torchi
Spesso gementi per inutil merce,
Non anco uscì d’illustri note impresso
Il tesoro moltiplice, tesoro 
Che men ignoto a peregrine genti                          695
L’Itala sconoscenza accusa e danna. (t)
O la Tomba d’Arquà potesse almeno
De’ torti antichi vendicarne in parte,
E fare a’ nostri ed agli estranei fede
Che negli Itali cor no, non è morta                         700
Riconoscenza, meraviglia e lode!
E Tu, dell’arti e delle Muse albergo
Anzi nido, anzi Tempio, Euganea Madre,
E Tu nel soffri? E de’ tuoi Colli in seno
Verrà che incerto il peregrin domandi                     705
�uesta è la Tomba? E fia che ad essa intorno
Spunti negletta immeritevol erba,
Né vi cresca un allor, né cresca un mirto,
Su cui la benedetta ombra amorosa
Possa l’ali posar, su cui ghirlande                            710
Appendano i devoti? E fia ch’io veggia
Deserta, inculta, ed alla pioggia e al vento
Abbandonata la magion felice,
Dove l’ultima età visse raccolto
Come in porto di pace e di riposo;                           715
Abbandonato l’orticel segreto,
L’ospite clivo, il confidente asilo?
E a cui di gloria s’ergeranno altari,
Se a quello spirto a cui non surse uguale,
Per cui da nostri e dagli estranei tanta                      720
Cogli d’onori invidiata messe,
Nieghi l’onor del culto e della Tomba?
Ah! se l’Italo nome, il nome antico,
Se di noi, se di Te cura ti punge, 
Deh! movi, Euganea, e a vendicar t’appresta          725
Degli anni rei la sconoscenza ingrata.
Surga a nove speranze, a novi onori
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Il bel colle d’Arquà, risorto attesti
Che dell’ospite antico e Cittadino
Serbi condegna trionfal memoria;                           730
E sì del giusto liberal tributo
Andrai famosa alle più tarde etadi
E i Colli tuoi risorgeran più belli.
�uesti dal puro sen voti sciogliendo
All’urna tua m’appresso, a Te mi prostro,               735
Ombra cara adorata, ombra che sei
Del solingo mio cor sola dolcezza,
Sola compagna di mie notti, e sola 
Delle mie veglie illusion beata.
Salve, o spirto gentil. Vanne a diletto                     740
Con la bella purissima tua fiamma,
Vanne di stella in stella, e l’alto Empiro
E le bellezze del tuo Ciel vagheggia:
Anzi del primo Bel, del primo Vero
Bevi alla fonte, e vi t’inonda e mergi.                   745
Che se giunge lassù prego mortale,
Fervido prego d’anima devota,
Deh! un rivo sol di quella fonte, un solo
Rivo m’impetra, e di tua luce aspergi
Il mio spirto, il mio core, i sensi miei.                    750        
ANNOTAZIONI
(a) In questo luogo si accennano i caratteri più ovvj e più generali delle Mon-
tagne primigenie.
(b) Il Sig. Ab. Alberto Fortis nella sua memoria Geografico-Fisica intorno la 
vera situazione dell’Isole Elettridi degli antichi s’è studiato di farci trovare non 
impossibile che l’Isole Elettridi, dai più antichi Greci mentovate come esistenti 
alle Foci del Po, debbano essere riconosciute nelle masse isolate de’ Colli Euganei 
e de’ Berici; quantunque il principe de’ Geografi Strabone, e parecchi Scrittori che 
lo precedettero, e molti più che lo seguirono sino all’età nostra, le abbiano collo-
cate in un seno dell’Oceano Germanico, centinaja di miglia lontano da noi. Le ri-
sultanze concordi delle autorità della Favola Allegorica, e di gravissimi Autori che 
vissero prima di Strabone; l’esame e lo scioglimento delle ragioni che furono ad-
dotte per negare questo fatto; la convenienza delle particolari note caratteristiche 
attribuite all’Elettridi con quelle che sono proprie de’ nostri Colli, e con l’altre che 
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generalmente convengono a tutte le Masse montuose sollevate dal fuoco sotter-
raneo, formano la natural divisione del suo discorso. V. Atti dell’Accad. di Pad. T.I.
Ho esposto il Piano del celebre Autore con le stesse di Lui parole; e non dubito 
di far cosa gratissima a chi mi legge, riportando stesamente alcuni luoghi più 
singolari della citata Memoria; i quali se furono base a’ miei versi, ne saranno del 
pari un delizioso commento, e un’erudita illustrazione.
«Perdesi nelle tenebre dell’età più rimote, ed è involta nella non sempre age-
vole a diradarsi oscurità dell’Allegoria la memoria di un avvenimento, che alterò 
la Costituzione fisica di quella porzione della superficie della Terra, che ora sorge 
montuosa poche miglia distante da questa Città antichissima; avvenimento che 
di molto dovette precederne la fondazione. Il favoloso notissimo racconto della 
caduta dell’incendiato Faetonte dal Cielo nell’alveo dell’Eridano, e dell’ambra o 
elettro, che colà incominciossi a formare pel pianto delle di Lui sorelle cangiate 
in pioppi, copre la storia della rivoluzione operata dal fuoco alle foci del detto 
fiume, nello stesso modo che il seppellimento del fulminato Tifone sotto la vasta 
mole dell’Etna copre di un velame allegorico l’origine di quel tremendo, e dopo 
tanti Secoli ancora minaccioso e devastatore Vulcano. L’accensione subacquea ac-
caduta quinci non lunge fu certamente analoga a quelle, che in vari tempi fecero 
sorgere Terasia, Delo, Milo, Anafe, Santerini ed altre Isole dell’Arcipelago e del 
Mediterraneo dal seno dell’acque. Faetonte secondo ogni apparenza è la personi-
ficazione d’un nuovo Monte ignivomo sorto all’improvviso, e fors’anche in parte 
formato da massi infuocati e lampeggianti, che dalla violenza dell’esplosione fu-
rono balzati ben alto in aria, e ricaddero poscia a posarsi sulle rovine del cratere, 
donde erano stati cacciati, come ne sogliono ricadere a’ dì nostri frequentemente 
sulle aride falde di Vesuvio e di Mongibello. La subitanea e luminosa comparsa 
del terribile fenomeno deve avere suggerito il nome di faεʹqwn tolto dalla radi-
ce medesima, da cui riconoscono l’antica loro denominazione di Faeo tre monti, 
l’uno fra gli Euganei detto anche dagli abitanti Monte bruciato, e due altri fra Vi-
centini, che Vulcanica origine apertamente mostrando tutt’ora, ne’ tempi meno 
lontani dalla lor nascita per lo splendore delle fiamme saranno stati osservabili. 
Le sorelle di Faetonte non altro ricordano che le minori Collinette o intumescen-
ze della pianura subacquea, contemporaneamente o dopo brevi intervalli solle-
vate, sulle quali agevolmente i pioppi saranno propagati, e che nell’età presente 
ancora rimangono in isola. Dalle radici di coteste nuove protuberanze d’un suolo 
di grassa e uliginosa terra vegetabile composto, come quella de’ paludosi luoghi 
sol’essere, dovette incominciar a fluire disciolto, e messo in moto pel sotterraneo 
calore il petrolio, che dapprima galleggiando sull’acqua, indi per opera dell’acido 
marino rassodatosi in ambra gialla, η’ʹ lεktron detta da’ Greci, sarà stato dai rozzi 
abitanti de’ vicini paesi creduto aver immediata origine dalla gomma de’ pioppi, 
che nel color la somiglia, e alle nove Isolette avrà dato il nome...». 
 «Chiunque o s’è trovato presente alle strepitose eruzioni di Napoli, o a gi-
ganteschi spettacoli dell’Etna, e chi ne ha visitato le falde e le radici, o ne ha let-
to descrizioni ben tessute, dee convenire che veri Faetonti per lo splendore in 
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tempo di notte sogliono essere i nuovi Colli, che successivamente compariscono 
nell’attualità delle accensioni, sorgendo dalle brune spalle, o dal pie’ di que’ Mon-
ti vomitatori di pietre ardenti. Il Vesuvio più a portata degli osservatori, perché 
vicino a una frequentatissima Capitale, diede spesse fiate anche in questo Secolo 
nascimenti di minori Colline ignivome; ma Mongibello, la di cui sommità formi-
dabile, deserta e lontanissima dall’abitato è il Teatro ordinario de’ più magnifici 
orrori, alza il fumante cratere nel mezzo a un gran numero d’antichi o moderni 
Faetonti, assai maggiori di quelli che soglion esser prodotti dai rigonfiamenti del 
Vesuvio; e sì nella mole che nell’aspetto e nella disposizione ai nostri conici Mon-
ti di Cerro, di Cinto, de’ Rovoloni somigliantissimi…».
… «L’esistenza d’Isole vicine alle foci del Po, che portarono il nome d’Elettridi, 
è testificato concordemente dall’autore antichissimo del Libro pεrὶ qaumaqὶwn 
ἀkosmήtwn attribuito ad Aristotele, tutt’altro da Scimmo Chio, da Sozione, di 
cui abbiamo solamente frammenti, e lo era da moltissimi altri citati da Plinio, 
le opere de’ quali non giunsero perfino a noi. Il primo ne parla così circostanzia-
tamente, che giocoforza è il credere, che da vecchi Autori rispettabili, dalla fama 
universale, o da navigatori degni di fede ed autopsi, abbiane tratto la descrizione. 
Nell’Isole Elettridi del Seno Adriatico, dic’egli, veggonsi due statue giacenti di antico lavo-
ro, l’una di stagno, l’altra di rame, opere, per quanto vien creduto, di Dedalo; e monumen-
to delle cose accadute in que’ tempi, ne’ quali egli fuggendo da Minos di Sicilia e di Creta, 
approdò a que’ luoghi. Dicono che cotest’Isole furono cacciate fuori dall’alveo dell’Eridano 
che scorre colà appresso. V’è anche non lungi dal fiume un lago d’acqua bollente, ch’esala 
un puzzore, per cui gli animali non vi si accostano a bere, e gli uccelli che vi passano sopra 
volando, cadono morti.
Gli abitanti raccontano che Faetonte fulminato piombò in quell’acqua. Il circuito del-
la principal Isola è di circa dugento stadj: e v’hanno di molti pioppi, da’ quali stilla l’Elet-
tro simile alla gomma, che s’indura a guisa di pietra, e raccolto dagli abitanti medesimi 
viene recato in Grecia. Se questa non è precisione (conchiude il Sig. Fortis) dove si 
troverà essa mai? Origine per eruzione subacquea, dimensione dell’Isola princi-
pale, tradizioni relative alla storia civile, indicazioni appartenenti alla naturale, 
alla Geografia, al commercio vi si contengono in poche parole.
 «Uno de’ più singolari e parlanti caratteri de’ Colli Euganei, quantunque non 
da chichesia sino ad ora rilevato, si è la quasi assoluta mancanza di Valli somi-
glianti a quelle che s’aprono e internano fra monti di catena, chiaramente mo-
strando d’essere squarciature a poco a poco lavorate dai fiumi e dai torrenti, e 
conservando tra le falde loro laterali che si prolungano verso le pianure serratis 
jugis, come felicemente l’esprime Plinio, una perfetta corrispondenza nell’ordi-
ne e nella sostanza de’ filoni, ch’è prova indubitabile di antica continuità. Tutt’al-
tro carattere hanno le Valli degli Euganei, e generalmente quelle che si trovano 
a piè di tutte l’altre Masse Vulcaniche isolate. Esse sono veri Porti nati o canali 
originari, formati tali, quali al presente si veggono, dalle successive eruzioni di 
nuovi promontori e Isolette, o dall’accidentale configurazione sinuosa che alcune 
di queste ricevettero nell’atto medesimo del loro sollevamento. Non mugghiano 
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torrenti devastatori in siffatte valli, ma vi scolano appena romoreggiando rigagni 
temporarj; né può insorger sospetto che acque maggiori ne siano state deviate 
dal tempo, come frequentemente ne’ valloni di catena è accaduto; poiché breve 
diametro ha la massa de’ monti Euganei, e non considerabili elevazioni atte a 
mantenere le nevi, e a mandare quinci al piano rivi perenni. Molti Colli minori 
e scoglietti sorgono isolatissimi tutto all’intorno della Massa principale, e segna-
tamente poi dinanzi, o in seno delle valli, o porti naturali, ricordando le Isolette 
che non mancano mai di trovarsi alle radici de’ Vulcani attuali, che non mai tro-
vansi lontani dal mare, come Procida, Nisida, Ischia nel Golfo di Napoli a piè del 
Vesuvio, e i Faraglioni di Trizza, già detti scogli de’ Giganti, alle radici dell’Etna. 
Per parlarvi a preferenza de’ Colli nostri, lasciando da parte l’enumerazione delle 
località, che fenomeni analoghi presentano nelle Valli Beriche, il Monte di Lozzo, 
quel di Monselice, l’Ispida e i vari Collicelli minori sparsi in quell’ampio seno 
delle Valli di S. Eusebio e di Galzignano, e Carrara, e la Montechia, e Montegrotto 
e la Bell’Isola di Montegalda più al largo nella pianura sono di questo numero. 
I caratteri distintivi dell’eruzione vi prevalgono così evidentemente, che non 
v’ha tratto di paese Vulcanico sinora conosciuto in Italia tanto somigliante nella 
disposizione, aspetto e componenti all’Isole Eolie, e alle schiene di Mongibello, 
quanto la massa de’ monti conici, che fanno corona al nostro Venda. Gli stessi 
Campi Flegrei, che pur vastamente arsero in antico, e nel centro de’ quali così 
frequentemente si rinnovano l’esplosioni, hanno men varj, meno giganteschi, 
meno espressi, meno istruttivi vestigi di successive conflagrazioni. Dico succes-
sive, poiché quantunque dopo lo Scrittore de mirabilibus nessuno ci abbia conser-
vato la memoria di eruzioni accadute presso l’Elettridi, il Colle di pietra lava che 
sorge dietro alla Principesca Villa del Catajo, e a somiglianza di quel di Pozzuo-
li, e di Nea nell’Arcipelago, porta tuttora il nome di Montenuovo; Mont’Ortone 
che esprime nella sua denominazione un sorgimento, Monterosso ne’ nostri, e 
Monterugio ricordanti incandescenza ne’ Berici, e poco lunge da codest’ultimo il 
Montecenere, e il piccolo Mont’Orso, che veramente di monte incominciato ha 
tutta l’apparenza, e per ultimo quel d’Ignago rammemorante ignizione da tutte le 
parti, e parecchi altri nomi ed aspetti di luoghi compresi nel tratto occupato dalle 
antiche Elettridi o ne’ contorni di esse, provano ad evidenza che le accensioni vi 
operavano a varie riprese, ed anche in tempi Greci e Latini assai meno lontani 
da noi, che l’età del personnificato Faetonte. Ognuno che abbia non più che le 
prime idee dell’azione del fuoco su’ corpi appartenenti al Regno minerale, rico-
nosce agevolmente nelle rupi, nelle fenditure, nelle petraje, ne’ burroni di cotesti 
monti gli indizi di fusione, ed anche di rifusione frequentemente. Lave basaltine, 
e pseudo-granitose, che racchiudono pezzi di scorie di anterior data, terre arse e 
discontinue a guisa delle pozzolane, e forse a medesimi usi adattabili, tufi, vetri, 
pori ignei e scherli e zoofiti e tutto l’accompagnamento delle produzioni analo-
ghe a quelle che trovansi presso i Vulcani attualmente ardenti, formano la serie 
delle sostanze lapidose in varie maniere e gradi tormentate dal fuoco, che sollevò 
l’Isole nostre, e buona parte de’ contigui Monti subalpini dal seno dell’acque…».
191i colli euganei
 Chi ha qualche pratica dei fondi dell’Adriatico lunghesso le spiagge Venete, 
ed è anche mediocremente informato del paese nuovo che stendesi fra Ravenna e 
Aquileja, non molto anticamente occupato dalla Padusa, di cui l’assidua vigilanza 
de’ Comachesi e de’ Veneti ha preservato dei residui per oggetti di pescagione e 
di sicurezza, sa come successivamente Isole ed interrimenti vi si sieno forma-
ti, e vi si vadano formando tuttora. Noi sappiamo di certo che un canal di Mare 
giugnea sino a Padova appunto ne’ tempi di Strabone; e per parlare d’età meno 
lontane abbiamo dalle Cronache nostre, che le Saline al disotto di Pontelungo fu-
rono cagione di asprissime guerre appena cinque secoli addietro, ed esiste poi 
non molto lunge di qui nel territorio di Ferrara un solenne monumento della 
rapida prolungazione del Continente alle foci del Po la Rocca della Mesola fab-
bricata dugent’anni sono dal Duca Alfonso d’Este, per modo che da una parte il 
Mare, dall’altra il fiume ne bagnava le mura. Ora il canale è sparito da molti Secoli 
in poi; le acque salse si sono allontanate alcune miglia più addentro che le foci del 
Po, e banchi considerabilissimi stanno per duplicare, forse prima che un altro se-
colo scorra, il prolungamento del Littorale. Se gli accrescimenti antichi del terre-
no alle foci Padane dovessero essere calcolati colla stessa regola di progressione, 
i quattordici Secoli che scorsero tra la fondazione di Spina e il principio dell’Era 
Cristiana ci farebbero trovar il Mare non solamente alle radici delle Montagne 
dei VII Comuni, ma ancora ben addentro nella Valle di Lombardia, e c’isolereb-
bono senza più le masse de’ Colli Euganei e de’ Berici in mezzo alle acque. E per 
vero dire, allorquando Strabone diciotto Secoli fa annoverava fra le Città Vene-
te situate nelle paludi Como, Mantova, Reggio e Brescia, non avea gran fatica 
da fare per intendere che mille quattrocento anni più addietro i loro territorj 
dovean’essere stati nell’acqua, e che le più antiche fra esse dovean’essere state 
originariamente fondate sopra Isolette… Il Pignoria nelle Origini fa menzione 
d’un’ancora trovata sotterra presso al monastero della B. Elena in Padova, e di 
grossi alberi di nave scoperti nello scavare i fondamenti del bastion Cornaro; 
e colpito da questi monumenti parlanti dell’insidenza dell’acque salse, ricorda 
agli investigatori dell’antica Geografia Padovana il totale assoluto cambiamen-
to dello stato, estensione, e direzione dell’acque d’intorno a noi. Provano la ra-
gionevolezza dell’avvertimento, e la verità dell’insidenza del mare sul piano che 
stendesi fra i monti e il lido attuale, i testacei propri dell’Adriatico che si trova-
rono a Sala, a più che a 14 piedi sotterra, quando vi fece scavare un lago ed erge-
re un Colle il fu N. H. Filippo Ab. Farsetti di luminosa memoria... Io mi lusingo 
pertanto, coltissimi Ascoltanti, che voi non mi dobbiate, dopo questa serie di 
fatti, riconvenire di troppo audace, se ho rimproverato a Strabone dell’asserire, 
che Isole montuose non s’erano mai trovate alle foci del Po».
Fin qui il Sig. Fortis nella bella, ed erudita memoria, che giovarebbe leggere 
per intiero. E a questo luogo mi si permetta di ricordare colla dovuta riconoscen-
za gli altri Naturalisti, che prima e dopo del Fortis si adoperarono ad illustrare gli 
Euganei; quali sono il Baccio, l’Arduini, il Vandelli, lo Strange, il M. Orologio, il P. 
Ab. Terzi, e il Co. Niccolò da Rio.
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(c) Cioè per l’acque Termali, e per l’acque accidule, che si chiamano della Vergi-
ne. Del resto sui Bagni di Monte Ortone, e spezialmente su quelli d’Abano, per la-
sciare L. Cassiodoro, Enodio Vescovo di Pavia, e le Iscrizioni dell’Agro Patavino del 
Solomoni, ha scritto in questi dì il Professore Salvator Mandruzzato, e dopo aver-
ne raccolto il buono, e il meglio delle Romane antichità, e delle storie dei tempi 
posteriori, ci ha dato le più accertate notizie intorno alle qualità fisico-chimiche 
di queste sorgenti.
(d) Montegroto, che piccolo e goffo com’è, par veramente aggrottato.
(e) Il Monte di S. Elena, su cui torreggia il superbo Palazzo del Marchese Pietro 
Estense Selvatico. I Bagni oggimai frequentatissimi della Battaja (piccolo Borgo 
sulla strada che da Padova conduce a Monselice) traggono l’acque dalle radici del 
suddetto Monte.
(f) Si allude agli scavi fatti eseguire nel Monte Grotto, e nei contorni del Mar-
chese Orologio. V. il citato Sig. Mandruzzato.
(g) L’antica Abbazia de’ Monaci Olivetani soppressa negli anni addietro dai 
Veneti.
(h) L’Eremo così detto di Rua, che appartiene ai Religiosi Camandolesi.                                 
(i) I Religiosi di Praglia benemeriti per un doppio istituto di Educazione, cioè 
d’un Collegio di nobili Giovanetti, e d’una scuola normale a gratuita istruzione 
de’ poveri Villici de’ contorni.
S’era di già terminata la stampa di questo Poemetto, allorché per Sovrana 
Munificenza furono restituiti a cotesta Famiglia i suoi latifondi, avocati prima, 
siccome quelli degli altri corpi Regolari, al Regio Demanio. La distinzione onori-
ficentissima, di cui possono andar superbi questi Religiosi, meritava a un tal luo-
go d’esser contrassegnata colla più viva riconoscenza, e l’autore si duole di non 
essere stato a tempo di spiegare i divoti e sinceri sentimenti d’una Famiglia, che 
al benefico e generoso Largitore di tanta Grazia sarà sempre legata coi vincoli più 
sacri della gratitudine, dell’ossequio e della Religione.
(l) Il bellissimo Castello d’Este, che può dirsi il Bassano della Provincia Padova-
na. Fu per alcun tempo residenza dei Duchi D’Este, onde porta il nome; e si veg-
gono ancora i grandiosi avanzi del loro magnifico Palazzo. V. Muratori antichità 
Estensi.
(m) Ognuno intende che qui si parla di Monselice; e qui pure alcun tratto rise-
dettero i Duchi d’Este. Il Territorio di Monselice è una piccola Puglia. 
(n) �uanti e quanti Palagi non s’incontrano negli Euganei, o abbandonati, o 
diroccati! Bisogna ben dire che in altri tempi si facesse più conto, che non fassi al 
presente, di questi colli amenissimi.
(o) La Principesca Villa del Catajo, per testamento dell’ultimo superstite di sua 
Famiglia il March. Tommaso degli Obizzi, passò in proprietà del Duca di Modena 
e, defunto il Duca, successe all’eredità l’augusta di lui figlia la Serenissima Arci-
duchessa Beatrice D’Este. Non parlo de’ Gabinetti e de’ Musei quivi raccolti ed 
ampliati splendidamente dal Marchese Tommaso, che già la fama ne parla alta-
mente. Dirò solo a chi nol sapesse, che un tanto amatore dell’arti non ebbe gli 
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importanti soccorsi della prima educazione; e ciò per mala vaghezza del Padre, 
che ha voluto far prova di quanto potesse nel figlio la sola Madre Natura.
(p) T. Livio, che per alcuni si volle nativo d’Abano, o dei contorni. È famoso il 
Sonetto dell’Ab. Lazzarini, in cui celebra i Colli Euganei per essere stati la culla di 
T. Livio, e la Tomba del Petrarca.
(q) Il Famosissimo Pietro d’Abano, intorno al quale può vedersi Tiraboschi 
Let. Ital. ec.       
(r) Il Cardinal Bembo di cui si mostra la Casa di Villeggiatura alle radici orien-
tali di Monte Rosso.
(s) Molte Edizioni antiche si fecero in Italia dell’Opere del Petrarca, niuna 
completa, e niuna moderna, e quelle da pochi conosciute, e da pochissimi lette. 
Venezia si distinse con l’Edizione del 1496 di Gio. d’Amerbach, e specialmente 
con quella di Simon de Luere del 1501 lodata, a preferenza di tutte le nostrali e 
forastiere, dal Cav. Baldelli nella vita del Petrarca. Altra pur se ne fece nel 1516. 
In tutte queste Edizioni mancano le poesie Italiane. V’è la stessa mancanza, e 
qualch’altra più nelle due Edizioni Basilensi, e in quella di Lione. Ma grande com-
penso a questi difetti son le Memorie celebratissime dell’Ab. de’ Sade, il quale è 
stato il primo a mettere in pieno lume i pregi e meriti del Petrarca, e a sviscerar-
ne, dirò così, l’indole e il carattere. Altre notizie particolari sulla vita e sugli studj 
del Petrarca in Arquà sta preparando il dotto Sig. Ab. Pierantonio Meneghelli.
(t) È superfluo avvertire che lo squarcio seguente in elogio del Petrarca è quasi 
tutto contesto di emisticchi, e di versi tolti qua e là dalle sue rime. Voglio sperare 
che i miei Lettori mi sappian grado d’aver fatto in guisa, che il Petrarca medesimo 
sia quello che fa l’elogio al Petrarca. Certo niun’altro stile avrebbe potuto adegua-
re quella insigne eleganza, delicatezza, e unzione di sentimento, ch’e’ tutta di Lui. 
Non ho voluto segnar con le solite virgolette o in corsivo i luoghi Petrarcheschi, 
e perché già sono notissimi, e perché l’occhio non resti disgustato da una troppo 
frequente diversità di caratteri, o di apposizioni marginali. 
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Pur vi riveggo, o del natal mio suolo
Vaghi poggi ridenti, e voi respiro,
Del mio cielo natal aure beate.
A Voi del Brenta la giurata io libo
Auspice linfa, e i puri voti adempio   5
Bilustre peregrin. Da ciechi afflitto
Pallidi morbi, e da vegghiate carte
A voi ritorno; e che sperar non deggio,
Romito abitator d’Euganea chiostra,
Dal buon Genio natal? Ah! mesce invano  10
Di lurid’erbe, e di peonie scorze
Ippocratica man polveri e succhi
Di virtute amarissima potenti;
E reca invan dalla natia montagna
Notturno viator l’onda, che avara   15
Da ferruginee viscere distilla,
L’onda che all’occhio grata, ai labbri insulta,
E d’utile ribrezzo agita i petti;
Che no farmachi, ah! no, dell’egra salma
Varran le forze a ristorar languenti,   20
E a dimorbarne i combattuti spirti;
Sicché vivido arda e sfavilli,
Si rinfiori la guancia, il piè s’infranchi,
E circolando equabile trascorra
Il purissimo balsamo di vita.   25
Ma te Genio natal, te di mie sorti
Alla guardia fedel chiamo ed invoco,
A Te la cetra, e le votive appendo
Fatidiche ghirlande. Ed oh! qual novo
D’immagini, d’affetti, oh! qual m’investe,  30
Pegno del tuo favor, estro possente!
Di che ignota virtù, di qual m’irrora
I caldi sensi, e le tremanti fibre,
Secreta inenarrabile dolcezza!
�ual mi s’offre agli sguardi, e al cor mi parla  35
�uesto ciel, questo suol! �uante d’obbietti
Suscita e avviva rimembranze, e quanti
D’incognito desio rivi diffonde!
Ah! della Patria cui non giova il dolce
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Che Natura informò senso e costume?  40
Già, già preda del mar l’Itaco eccelso
Anco in braccio a una Diva agogna, anela
Solo alla Patria, e preferir non teme
A una vita immortal d’Itaca il fumo.
Alla rupe natia guarda e sospira   45
Il notturno Alpigian: sospira e guarda
Se pur dai fessi dell’umil capanna
Fioco trapela il lumicin sottile
Dell’ore mute, e de’ materni pensi
Fido compagno; e a quella cara vista   50
Affretta i passi, ed avvalora il fianco.
Chi ’l crederebbe? Da semestre notte,
Da geli eterni affaticato ed orbo 
Ama l’orror della sua tana, e i campi
Sdegna più culti, e le stagion più miti  55
L’abitator dell’inamabil polo.
O dell’Italo suol bella fra quante
Di più rara beltà sursero in pregio,
Salve o Terra natal, gemma e pupilla
Dell’Adriaco Signor. Così più dolce   60
T’arrida il ciel, più temperato il sole,
L’aria e l’onda più pura, e invan di Flacco
E di Catullo, invan l’ombre gelose
Mostrino a gara i freschi rivi e i colli
Del Tivoli supino, e l’Isoletta   65
Che nel marin Benàco ama specchiarsi;
Com’io di figlio ti serbai pur sempre
Caldi gli affetti, e de’ miei sensi paghe
Fei le grazie de’ Numi. Or chi mi toglie
Di far che altero per le vie del canto   70
Suoni, grandeggi e in tutta luce avvolto
Splenda il tuo nome, e sia de’ figli a’ figli
Argomento d’onor? Tu che del Brenta 
Già meco un tempo i fortunati poggi,
Divo Meronte, a vagheggiar traesti,   75
A che se’ lungi? E che più stai? S’impenna
Di te vago il pensier: soave addentro
Mi serpeggia nell’anima, soave
Nell’orecchio bisbigliami quell’arpa,
Che là sul Cona ritemprasti eterna    80
D’eterne fila, ed al Meonio Padre
Festi men verde il primo onor del serto. (I)
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Ecco l’ospite nido, ecco la terra
De’ tuoi ozj superba. Ah! non è questa
L’onda che al tuo passar grata del dono  85
Baciò le sponde? E non è questo il cielo
Che fea di gioja scintillar l’aurette
Del tuo cammin seguaci e messaggere?
Ah! sia questo il tuo Lora, e questo il Cona
Almo Signor dei Canti. E qual potresti,  90
Che allo spirto ed al cor meglio risponda,
Trovar cielo e soggiorno? A tergo, ai fianchi
Scherno al crudo aquilon facili e gai
S’alzano colli ricrescenti, e colli
S’addossano sui monti, e monti e colli  95
S’inseguono fuggenti, e ammassan gruppi
Raccolti, attorti, e levan falde e cime
Nubiformi, ondiformi, e boschi e selve
Foscheggianti ridenti, e templi e torri
�ua là sporgenti e balenanti: addietro  100
Nude rupi petrose, e scogli e punte
Precipiti taglienti, e fauci e gole
Cupe profonde; e sulle terga immani      
Dell’ultima sublime alpe imminente
Morbidi paschi di succosa tinti   105
Bruna verdezza, ed abituri e ville;
E sopra il trono delle nubi, il fosco
Padiglion della notte, e il tuon che dorme
Là sul confine di natura estremo.
V’è tra i colli e bassan sottesa in arco   110
Di Cerere delizia, onor di Palla,
Tutta d’alberghi cittadini, e tutta
Di vigneti amenissimi distinta
L’ampia valle giacente; e mille intorno
E in ogni lato, e ad ogni passo mille   115
Degradanti crescenti, opposti e varj,
Mobili immoti, e in cento aspetti e cento
D’ombra e di luce ripercossi obbietti,
Teatro d’armonia, scena d’incanto,
E dell’occhio e del cor estasi e vita.   120
�ua Poeti e Pittor, anime tutte
Cui la face del Genio arde ne’ petti,
�ua v’è dato rapir forme, colori,
Immagini, fantasmi, e il Bello il Grande
In sue veraci affigurar sembianze:   125
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�ua le parti compor, qua le composte
Mescolar discevrar, corne quel tutto 
Onde co’ furti suoi l’Arte ch’è figlia
Serve e consente ad abbellir la Madre.
Dov’è che il sol nascente e il sol cadente  130
Piova rai sì vezzosi, e meglio adempia
Del pennello sovran le maraviglie?
Dov’è che l’astro de’ bei cor pietoso
Guardi sì dolce, e di sì amabil vita
Il cielo inalbi, e il muto suolo informi?  135
Dov’è che april di tanti fior, di tante
Frondi cosparga il vegetale ammanto,
E movendo legger di colle in colle
Sventoli all’aria sì bei crin, sì belle
Dietro al volubil piè lasci dorate   140
Liste cangianti, e vaporosi fiocchi
Di nebbia sottilissima ondeggianti? (2)
Dov’è che il verno in sua cruda vecchiezza
E in sua romita maestà ravvolto
Squassi dall’irto crin tanta di nevi   145
Rutila pompa; o in suo terror sì grato
Poggi di rupe in rupe, e d’alto piombi
A intenebrar le sottoposte valli?
�ua Poeti e Pittor, ché tempio è questo
D’inesausta bellezza, ove solenne   150
Al guardo ammirator s’apre e grandeggia 
Architettrice delle cose belle,
Figlia del Bello archetipo, Natura.
Su queste rive fortunate, a questi
Colli d’intorno l’amoroso intinse   155
Vago pennello, e le concesse a pochi
Magiche botte, e de’ riflessi lumi
Tutto raccolse il magistero arcano
Ei che alla Patria fe’ più bello il nome;
Onde animò sulle spiranti tele   160
Non crude pompe di guerrieri assalti,
Né logge od archi di romuleo fasto,
Ma lieti casolari, umili arredi,
Vecchierelle, asinei, mandre, pastori,
Teocrito dell’Arte. (3) E quindi attinse  165
Le Isocratiche Veneri, le urbane
Carezzevoli grazie, e il fior più scelto
Dell’Italia favella Ei che l’ingegno
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Locò primiero a ingentilir menzogne
Di Socratico ver dolci maestre,   170
E a far più caro della Patria il Nume: (4)
E Tu di mirto e d’acidalie rose
Cinto la chioma, tu le monde labbra
Di mele anacreontico stillante,
A questi poggi, a queste rive i sdegni  175
Canti d’Irene, e il venticel pietoso
Fai teco sospirar, bocca d’amore. (5)
Rimpetto ai colli di bassan merlate
Vedi lontano roccheggiar le torri, (6)
Opra ed infamia di colui, che tanta   180
Recò strage e ruina al bel paese
Che il Sil divide, e il mar rinserra e l’Alpe,
Formidato guerrier, tiranno atroce,
Furia e peste d’Euganea, ira del Cielo.
Ancor del nome si fa bianco in volto,  185
Ché gli avi spenti, e i violati altari,
E i desolati talami rammenta
Il conscio cittadin. �ual non s’udia
Pel sotterraneo carcere profondo
Sordo crollar di ceppi, e qual non era  190
Sulle tremanti vittime sepolte
Il balenar de’ furibondi acciari?
Tanto memoria dell’orror s’impresse,
Ch’ivi è pur fama che da’ ciechi abissi
Dell’esecrato carcere sbucando   195
Per la notturna tenebra s’aggiri
L’ombra implacata; e il valligian l’addita
A un fioco raggio di cadente luna
Lungo i muri strisciantesi. Paventa
Lotta di nembi, e povertà di messi.   200
E questa d’Ezzelin, questa di morte
Fu la Reggia crudel? O monti o colli
Teatro d’armonia, scena d’incanto,
E non poteste di quel fero i spirti
Soavemente disarmar? Né tanta   205
Di cielo amenità, d’aure dolcezza
Non ammollì quel cor, né mai gl’infuse
Involontario di pietà ribrezzo?
Né amor di Patria, e carità di suolo
Che pur de’ bruti si fa dolce in petto,  210
Strappar non valse al crudo figlio, oh nome!
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La vendetta dal cor, l’asta di mano?
Tiranna ambizion, sete di regno,
Che non fai? Che non osi? Abbuja il guardo
Abbacinato di tua vampa, e core   215
Percosso di tua man gela, s’impetra.
Che val ragione, umanità? Già tutto
Mesce, calpesta, e per sentier di sangue
De’ nemici e de’ suoi fassi sgabello
Alla tremenda maestà del soglio.   220
O ferrei tempi! o rimembranze!… Arretra,
Dove inoltri, o pensier? Da noi son lunge
�ue’ secoli d’orror. Sereno è il cielo,
Ride la calma… Della rocca intanto
Sulle scabre muraglie irta s’abbarbica  225
L’edra tenace, e va stridendo in rauco 
Metro l’upupa. Il cittadin che lieto
Move a diporto per la via de’ colli
V’affisa il guardo, arresta il passo, e gioja
Languida muta se gli apprende all’alma.  230
Al sol meriggio si dispiega, e bella
Con declivio mollissimo discende
La cospicua Città. Feconde intorno
Signoreggia campagne, irrigue fonti
Di vena inessicabile perenni,   235
E lieti borghi signoreggia, e immenso
Tratto di cielo, ed orizzonte immenso.
Pur d’un lato i sorgenti Euganei colli
Serrano l’arco, e delle azzurre cime
Offron posa e ristoro al guardo errante.  240
Or qua le vie formicolar frequenti,
E qua patenti mareggiar le piazze
Mira sorpreso il passeggier. Diffonde
Commercio i doni suoi, ricambia i doni
Vigile industria, e tesoreggia. All’opra  245
Sudano volti, e servon braccia: or senti
Fragor di carri, cigolar di ruote,
Suonar d’incudi, e dringolar di ferri;
Or di biade sgorganti, ora di merci
I fondachi agitarsi; e qua qua corri,   250
Là t’affretta, rivien: l’un l’altro incita,
E l’un sull’alto inciampica. �ual vedi
Le pecchie montanine a primavera
In nuvole rotanti ire redire
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Aggrappolarsi aggraticciarsi a un fiore,   255
E di grato sussurro empier la riva;
Tal s’accalca, s’addensa, e ferve e freme
L’avida turba, ed al guadagno intesa
�uanto fatica più, tanto più gode.
O della vita irrigator fecondo   260
D’agi Commercio, e di tesor possente!
Per te più bella in fior, più dolce in frutti
La pianta social si rinnovella,
E rami e tralci affratellando, e semi
Affigliando cognati e peregrini   265
S’alza superba, e signoreggia il Mondo.
Te la gioja previen, te accoglie e segue
Fervida gioja. Tu di mele i rivi
Fai dall’elce stillar, tu dalla rupe
Rivi di latte. Tu dell’Arti il coro,   270
Tu le grazie volubili decenti
Guidi per mano ad allegrar la terra,
E quanto giova, e quanto piace, e quanto
Fa più vital di nostra vita il corso
È tua cura, tuo don, Genio possente…  275
Ma che vaneggio! Ah! da te stesso ahi! troppo 
Già crescesti diverso, Idol de’ Regi,
De’ Popoli flagello. A che l’eterna
Frangi catena, che le genti e i regni
Con nodo alterno di bisogni e d’agi   280
Soavemente ad allacciar contesta, 
Provvido il Cielo al tuo favor commise?
A che la terra e il mar turbi e contristi,
E più dell’oro, che del sangue avaro
Te stesso affliggi, e ti disucci e scarni?  285
E qual di morte, e di sì rea potenza
Misero frutto? Ah! che non riedi al primo
Facile istinto, all’innocenti cure
Del mite ingegno, e a confortar non scendi
Le ricongiunte Nazion sorelle,   290
Ospite, amico, cittadino e padre?
Tal ne si mostra qui, tal di se stesso
N’offre pompa gentil. Ecco n’addita
L’Arte che i frutti del saper diversi
Riproduce, moltiplica, diffonde   295
Propagatrice esternatrice. Immenso
Per ampie sale ne grandeggia il Tempio,
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Dedaleo Tempio all’età prische ignoto,
Dell’ospite Signor, del patrio culto
Fama e ricchezza. (7) La vetusta mole  300
Sdegna servili adornamenti, e surge
Sol adorna di sé. Pallade all’opra
Veglia, e riparte i dotti uffizj, e intorno
Atti e cenni dispensa. Ecco da mille
Indistinti cancei, da nicchie mille   305
Più che lo sguardo rapida e secura
Coglie perita, destra, e accozza e infigge
Sovra immobile campo alterne, inverse
Le indelebili note e i segni arcani,
Onde al gemer de’ torchi avvien che il Franco,  310
L’Italo, il Greco pur, l’Arabo e il Siro
Dipinti accolga della voce i suoni,
E l’affetto e il pensier distinto e sculto: (8) 
Miracolo d’ingegno, idea sublime
Per cui dal mar disgiunte, e dalla terra,  315
Dai Secoli, dai culti invan divise
S’accolgono le Genti, e copia e merce 
Fan de’ sparsi tesori onde lo spirto
Al ver s’illustra, e si fa bello il core.
Ma d’altra parte ad altra cura intenti  320
Veggo prodi garzon. (9) Taciti e curvi
Con l’ago in pugno, e con la freccia industre
Scorron su lisce tavolette, e il bronzo
Punteggiano vibranti, e incidon solchi
Arguti sottilissimi. Travisa    325
L’ignaro spettator quasi d’un bosco
Rotti rami intralciantisi distorti;
Ma dotto sguardo vi s’affila, e armato
Di severo cristal segna e risolca
Le vie dell’Arte e del saper. Compresse  330
Le tavolette in bianco lino aversa
Lascian l’impronta, e gliene fan suggello;
E sì raccolta in breve campo ammiri,
Scena immensa d’orror, trista vaghezza
D’Angliche tele, il memorando fato   335
Del miglior de’ Monarchi; e se rifuggi
Alla tragica vista, eccoti avante
La Socratica Scola, i Genj e i Numi
Del bivertice colle; e quanto aduna
Nell’ampie logge il Vatican, che tanta  340
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Dell’Urbinate suo fama rispande.
Così sul Tebro, e sul guerrier Tamigi
A calcar peregrine orme di gloria
Mosser di qua due chiari figli, e molti
Trasser nipoti all’onorata impresa,   345
Bella invidia ai stranieri, esempio ai nostri. (10)
Novo incanto m’assal. Che pompa è questa
D’infiniti color? (11) �ual mai de’ carmi
Potrà luce adeguar tanto dell’opra,
Vario, distinto, animator concerto?   350
Altri chiazza, marezza e striscia e verga
Candidi fogli, ed a piastrelli a scacchi
Gli affigura diversi. Altri l’ingegno
E il pennello assottiglia; e fido all’orme
Del corrente bulin, quei delle fraghe  355
La porpora gremisce, e questi all’uve
Morbido appanna i grappoli pendenti.
�uesti d’un vago fior scoppia e dispiega
La gentil pannocchietta, e lustra e increspa
Di finissima ruggine le verdi   360
Foglie ricciute: quei ne imbianca e impiuma
Il rosseggiante calice di rada
Peluria sottilissima, qual d’aura
Che respiri vernal. �uesti le penne
Al cittadino musico gentile    365
Sfuma di rancio croco; e quei sul petto
Del superbo pavon l’iride infiamma,
E le tinte volubili fugaci
Brizzola, morde, spolvera, granisce:
E sì divisa in cento parti e cento   370
Ferve l’opra concorde, e mille a un punto
N’offre subbietti di raccolte stanze
Cara delizia, e genial conforto.
Tanto industria preval! Tanto di Lui
Che ne regge il destin, può mente e core!  375
E chi de’ figli tuoi, Patria felice,
Chi può l’ingegno liberal, chi puote
L’aria tacer del volto, e del sembiante
Che interroga cortese, e dolce invita?
Chi la pace, la fe’ che attempra e affrena  380
La civile armonia, donde più bella
De’ suoi contrasti consonanza emerge?
E che non puote a inanimar virtude
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Tanto leggiadro social costume?
Pera il freddo mortal, che rozzo e crudo,  385
Orrido ed irto come quercia in alpe
Sdegna i blandi sorrisi, i blandi accenti,
L’abito conversevole gentile,
E seco stesso, ed alle Grazie in ira
Fa torto al vero, e umanitade affligge.  390
E fia che vanti d’appressar Natura
Severo imitator? Ah! colle belve
Si rimboschi, s’intani… O Brenta, o fiume,
A Te mi volgo, il tuo gioir m’invita.
Eccolo è desso, ah! lo ravviso, il Brenta,  395
Che di là fragoroso, onde alla rocca   
Spaccasi l’alpe e si spalanca in faccia,
Scatena i flutti e ne disserra il corso 
�uasi torrente. Per dirupi e greppi,
Sdegnoso prigionier s’agita e sbalza   400
Povero d’onda, in suo viaggio mille
Varchi ritenta, e frettoloso, incerto
Sfugge, ritorna, si travolve e rompe:
Tanto di riveder l’Italo Cielo,
E i tuoi poggi, bassan, tanto lo sprona  405
Sollecito desio. Pur tra que’ scogli
Pasce l’argentea vena, e si conforta
De’ novelli tesor. Letizia in parte,
Lo accompagna letizia, ed onde e sponde
Gareggiano d’amor. Tra sasso e sasso  410
Spunta la vigna, palpitanti all’aura
Seguonsi pioppi in lunghe file, il piano
S’inerba molle in vaghe strisce, e molle
Arboreggia il pendio. Fuman capanne, (12)
Errano mandre, e brucano pendenti   415
Le capre il musco della rupe. Alterni
Surgono palchi a ricettar la pianta
Che in polvere conversa il fiuto ingordo
Sazia odorosa, e le torpide fibre
Del sonnacchioso cerebro ridesta   420
Con offesa gentil. Sull’erta infitti
S’aggruppan borghi, e l’un dell’altro a fronte
Succedonsi vie via quasi gemelli,
Del fiume animator pregio e corona.
S’allegra il passeggier: suonan percosse  425
Di canti sollazzevoli e di grida
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Le rive alternamente... Ahi! che non sempre,
Barbaro fato! risuonar di canti!
Le pastorelle segnano col dito
Brutte di sangue ancor l’orride piaghe  430
Del fulmine guerriero, e i violati
Recessi di Natura. Ah! dove alberghi, (13)
Mal sognata dell’alpi abitatrice,
Felicità?... Ma dei passati affanni
Disattrista le menti, e le ricrea   435
Soccorrevole oblio. Speranza i cori
Moltiplice lusinga, e di se stessa
Rinascendo inestinta il meglio adombra,
E ne fa pegno all’avvenir. Già torna
All’opre usate, al buon voler già torna  440
Il vivace Alpigian. Discinto e scalzo
Rompe il flutto d’un salto, annoda, aggiunca (14)
Incise travi, e ne fa letto a cento
Rustiche merci, e insultator dell’onda
Vien difilato a salutar le mura   445
Dell’amica Città. Bello a vedersi
Come reggendo il non fallibil corso (15)
Va col fiume natio: con lui divide
Le fatiche, le sorti; erra, si perde
Tra boschi e ghiaje interminate, e accolto  450
Tra doppie sponde con sorpresa i flutti
Stendersi mira, e costumarsi al freno
Immemori dell’ira e della gioja;
Sinché, torcendo in flessuosi anfratti
L’Euganea riva desioso afferra,   455
Donde carco di premj e di speranze
Lieto rimonta ad isvernar tra l’Alpi,
E ad allegrar di suo ritorno il Brenta.
Ma qual Città di sì bel fiume, o fiume
Di qual altra Città meglio s’adorna   460
E all’arti meglio, ed al piacer consente?
�ual di gioja spettacolo! S’infoscano
L’acque profonde, e in suo volubil pelago
Verdeggiano azzurreggiano. Precipiti
Dalle sbarre arrovesciansi, risbalzano  465
Biancheggianti sprazzose, e vie scompigliansi
Rotte ricciute imbizzarrite. Mormora
L’aura percossa: ripercosse fioccano
Nevose ciocche, e di vibrante pioggia
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Si sperdono inquieti, e riscintillano   470
I sprizzi minutissimi. Sollevasi
Fresca nube argentina, e al guardo cupido
Pinge ondosa, vivace, Iride tremola.
Alto si specchia, e maggioreggia in vista
La crescente Città. Su ferrei perni,   475
�ua là, dai sporti delle rive opposti
Ricircolar vertiginose ammiri
Opere industri, che di raggi armate
Il fervid’asse, e di frapposti denti 
Vestite l’arco o di rattorte spire,   480
Han dall’urto incessante anima e vita.
Ma che non vidi per quell’onde? E a’ Vati
Che non lice spiar? Ecco dal fiume
Vid’io spiccarsi grandeggiante in ombra,
Lui che Natura ad avvivar prescelse   485
La inerte massa delle mute cose
Uno diverso infaticabil Moto:
Vidilo a un tratto dalle ruote avvolto
Su per le ruote avvoltolarsi, e dentro 
Alle selvose macchine frementi (16)  490
Centimano aggirarsi, e spranghe e molle
Imperioso provocar, le parti
Annodar colle parti, e anelli e nodi
Alternando intrecciando errar diviso,
E resistenze governando e forze,    495
E cogli estremi equilibrando i mezzi
Il bel contrasto appareggiar di tutte.
Così ne vien che triturato e mondo
S’accoglie il fior del cereal tesoro,
E bellamente dipannato e torto   500
In fusi ed arcolai s’inaura e afina
Il serico lavor, conquista e prezzo
D’Angliche navi, e dell’Odrisie Madri
Solenne pompa, e voluttà de’ sguardi.
Tanto di sì bel fiume il ciel s’allegra,   505
E n’han frutto, e mercé l’arti e la vita!
Ah! no, non turbi di sì equabil corso
Le fraterne ragion torbida possa
Di malefico Genio, e non sull’alpi
Con alto scroscio e rovinio di nembi  510
Del buon Padre Medoaco armi gli sdegni,
E ne susciti l’ira e la tempesta!
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Immagine d’orror! �ual ti dipingi
Al turbato pensier! Parmi, già sento      
L’urlo de’ venti, dalle nubi attorte   515
Si scrollano le vette, imo rimbombe
L’abisso reboabile: profonda
S’accavalca la piena, argini atterra,
E scoppia immensa traboccante: il tuono
Vien saltellon sui torreggianti flutti,  520
S’oscura il cielo, assordan l’aure… O Numi,
Fosse vano il terror, Numi pietosi!
Tempo già fu (chi nol rammenta? Incisi
Parlano i marmi al cittadin che passa);
Tempo già fu, che disdegnando il Brenta  525
I certi fini e le ragion degli anni
Schiantò dall’imo, e rovesciò dal sommo
Palladia mole, opra Cesarea, il Ponte,
Vasta ruina. Denudate, inermi, 
Dell’alto crollo inorridir le sponde,   530
E già parea che mal divise, e in forse
Di raccostarsi e d’affrettar suo peggio
L’ardue fronti piegassero. Ma surse
Novo Archimede, e a raffrenar quell’onda
L’onda costrinse: antiche selve impose  535
Sul dorso ai flutti, e ne ritorse il corso
A figger travi, ad appuntar sostegni,
A sovrapporre ad interporre ordigni,
A stringere a serrar angoli ed archi,
E tutta infine a sollevar del Ponte   540
L’ampia sublime ineluttabil mole, 
Portento di lavor, gloria dell’Arte.
Così raggiunte le fraterne sponde,
Tenera vista! i cittadin bramosi
Veniano incontro ai cittadin, le spose  545
Ai vedovi mariti, i figli ai figli,
Ed abbracciarsi e domandar frequente,
E dagli orli del Ponte intorno intorno
Volger cupido l’occhio, e basse intanto
E del fren vergognose andar quell’onde:  550
E carri e cocchi ripassando a prova
Risalutarsi e festeggiar la via
Del facile commercio; e tutti a gara
Far plauso ed eco al Ferracino nome,
E i colli opposti, e mal suo grado i flutti  555
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Centuplicar di Ferracina il nome,
E Ferracina ripetean le sponde. (17)
Scossesi all’alto suon, trasse dal fondo
L’algosa testa, riguardò, tuffossi
Il gran Padre Medoaco; e l’eterna opra  560
Pur vagheggiando, e in suo pensier volgendo
Della Patria l’onor, l’onor del figlio,
Seco sdegnossi de’ suoi sdegni, e chino
Giurò sull’urna che gli pende a fianco,
Dei tesori volubili ministra,   565
Giurò eterna serbar fede e rispetto;
E già lungh’anni quell’immobil Ponte
Le suddit’onde signoreggia e sta.
O monti, o colli, o del natal mio Brenta
Pur vi riveggo, amiche sponde! Ah! questo,  570
Il suono è questo, e il mormorio dell’onda
Che me fanciul da solitario loco
Prendea vaghezza d’ascoltar frequente,
Mentre al tacito spirito confuse
Volteggiavanmi ’ntorno idee di pace.  575
La riva è questa dal cui labbro un tempo
M’era dolce calar, dolce arrestarmi
Fra timido ed ardito, e al flutto accosto
Cor le pietruzze e i ciottoletti bei,
E della man far calice al desio.    580
Erbosi poggi io vi saluto. Ah! questa,
�uest’è la china, che faceami anelo
Braccia e gambe agitar seguendo in corso
Le vaghe farfallette: e son pur questi
I bei cespugli e le selvette ombrose   585
Che me solean delle cadenti foglie,
E del crespo frondivago susurro,
Gentil d’autunno cacciatore errante
Improvviso arrestar. Oh! quante volte
I pipillanti miseri augelletti   590
Nella man carezzevole raccolsi;
E quante volte al domandar pietoso
De’ neri occhietti, e al palpitar frequente
De’ caldi petti m’avvisò ribrezzo
Di farne al ciel, che se n’allegra, un dono!  595
Care memorie! Di que’ giorni bello
Tenea governo e lo spargea di fiori
Salute almi-beante, e seco a gara
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Non curante del poi, dell’oggi ardente
La clamorosa ilarità. Men lieta   600
Presto sorvenne, e col desio fe’ scontro
La ritrosa ragion: sorvenne austero
Moltiplice dover, che norme e forme
Varie segnando e ripartendo, i varj
Dispensò della vita ordini e uffizj.   605
Non ubertosi affaticar i solchi,
Non sudar largo in bellicosi aringhi,
Non sull’oro vegghiar, non sulle merci
Aguzzar l’occhio, ed affinar l’ingegno,
Ma dotte carte, (poiché il Ciel di tanto  610
Largo m’arrise) interrogar mi piacque,
E l’onorato scelsi ozio tranquillo
De’ colti ingegni e delle sante Muse;
Che sin d’allor mi ribollia nel petto
Irrequieta di saper vaghezza,   615
Ed emola virtù pungeami ’l core.
Oh! Come dolce nel pensier mi torna
�uand’io te vidi, e venerai d’Atene
Emola Euganea, che sì largo spandi
L’onor del nome, e del palladio serto!  620
Maraviglia, piacer, l’anima, i sensi
M’invase tutti, e m’agitò nel seno 
Le prorompenti elettriche scintille.
�ual messe d’arti, e di scienze quanta!
Là delle sfere, e degli eterei mondi   625
A ber l’incanto, a specolar le vie
Ottici tubi, e torreggianti moli:
�ua dell’erbe, dei fior sacro a’ misteri,
Sacro a Bòtane l’Orto: ivi di cento 
Docili macchinette ampio corredo;   630
�ua chimici Fornèi, conchiglie, e pietre,
�ua metalli, animai… Che fo? Che seguo?
Gira incerto lo sguardo, incerto e vago
Si raggira il pensier, che pur vorria
D’ogni bel, d’ogni ver farsi tesoro.   635
Ma più ch’ogni altro il suon dell’arpa, e dolce
M’era il concento esultator de’ carmi:
�ual non sentiami per le vene, e quanto
Correr fremito e ardor? �ual nello spirito,
Come di pecchie susurranti sciami,   640
O natanti atometti in aureo raggio,
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�ual di fantasmi e di nascenti affetti,
�uanto vario nel cor moto e scompiglio!
Ma chi del Ciel, che provido le sorti
Nel giovanil talento agita e mesce,    645
Chi può le tracce linear securo? 
Torsi da Pindo, abbandonai le Muse,
E severo cultor di gravi scole
Per alpestri sentier, per vie men trite
Segnai lungo viaggio. Ed oh! l’arcano  650
De’ celesti favor! �uand’io più lunge
Credeami tratto dal sentier de’ Vati
Alle Muse in obblio, repente scorto
Dal medesimo cammin eccomi a Pindo,
E il Genio antico mi sorrise in fronte. (*)  655
E che non diemmi il Ciel? Te, allor, Te vidi,
Te, che negli anni di mia verde etade
Chiaro di Pindo Sacerdote e Nume
Solea tacendo venerar dall’alto:
Te riconobbi allor, Te Padre in voto   660
Chiesi dal Cielo, ed abbracciai, Meronte.
Te nella selva che di Giano ha il nome, (18)
Tua dolce cura e de’ tuoi dolci affetti
Immagine e conforto, udii frequente
Gli eterni dritti vendicar del bello   665
E farne specchio alla ragione e al core,
Filosofo dei cor, padre de’ cori:
Te frequente ammirai lucida vena
Sgorgar di canto, e volutar dal seno
Le Omeriche faville, o a Cona in vetta  670
Spirar nell’alme degli Eroi possenti
La dolcezza ineffabile del duolo.
Sì, di tua mano inaugurato e scorto
Gli antri vocali penetrai di Pindo,
E de’ verdi laureti assiso all’ombra   675
Il sacro delibai musico fonte.
O novo dell’Italia Ossian, che dritto
Hai ben su tanto nome, Ossian, che fai
Là nella selva dei pensier segreti?
E qual ti move del lontano Amico,   680
Che degnasti chiamar figlio ed Oscarre,
�ual ti move pensier? Solingo e cheto
Ei del Brenta s’avvia lungo le sponde,
E dell’egro suo fral beve a ristoro
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L’onda beata, e la balsamic’aura.   685
O del fiacco mortal voto e sospiro,
Non curata dal forte, alma salute,
Fior della vita! A peregrin che l’ombra
Colse notturna ed ismarrì nel bujo
D’interminata, inospita foresta,   690
Non così lieto sull’arboree cime
Spunta dell’alba il tremolo sorriso
Come all’egro mio cor bella e pietosa
Ricompar Sanitade. Arida febbre
Pasca le vene, e anelito profondo   695
Scota i fianchi di lui che selve e mari
Avido voracissimo trascorre,
E a pingue mensa le prodotte inganna
Ragion del sonno. Fastidisce il labbro
Mal provocato, fastidisce il guardo,   700
Crolla pesante la nebbiosa testa,
E la sbadata man torna e rifugge
Al detestato sontuoso ingombro.
Debita pena il molle Apicio incolga,
E Sanitade a rispettare apprenda:   705
Me no, che assiso ad umil desco, parca
Stendo la mano a casti cibi, e nulla
Frodo ragion della notturna calma.
O de’ celesti esternatrice, o vera
Celeste Dea consolatrice! Sento   710
Del tuo pietoso avvicinar, già sento
L’aura che messaggera il cor mi fiede,
L’aura che lenemente irriga e molce
Le fonti della vita. Ah! questo è il suolo,
�uest’è la Patria fortunata e bella   715
Che dal puro seren del lucid’etra
Guardi cortese, e più ch’altrove informi
Di tua vivace immarcescibil’aura.
Spirto di paradiso, aura di vita!
O che dell’alba in amoroso assalto   720
Morder ti piaccia dei bei crin le ciocche,
E sul volto, sugli omeri, sul petto
Insidiosa i bei veli scomporne:
O da tenere siepi, e da maturo
Campo reciso, o da riverse glebe   725
D’ammollito novàl balsami e odori
Voluttuosa depredar ti giovi,
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Ed all’aperto ciel farne tesoro:
O bel desio di carolar ti mova
Lungo il fiume paterno, e a fior dell’onde  730
La sottile ingemmarne ala d’argento:
O romitella susurrar nel bosco
Sommessamente, e un tremolio gentile
Far dei rami, dell’ombra, e della luce;
Sempre caro e vital, sempre mi torna  735
Dolcissimo il tuo spiro, e i sensi e l’alma
D’incognito valor mi riconforta.
Segui dunque il tuo stile, aura beata,
Segui tuo stile, ond’io rinfranchi e torni
All’opre antiche, alla seconda Madre  740
De’ miei voti, e de’ suoi recando il prezzo
Col roseo fior di Sanitade in volto.
NOTE AL POEMETTO
(1) Degg’io avvertire che qui si parla dell’Ab. Cesarotti?
(2) Si accennano in questo luogo certe liste, o quasi bende scintillanti d’alcune 
nebbiette, che percosse obliquamente dal sole si strisciano di riverbero lun-
go le coste dei monti, e cangiano, e sfumano in poco d’ora: spettacolo deli-
zioso che osservasi spezialmente in primavera.
(3) Giacomo da Ponte detto il Bassano, Pittore notissimo.
            
(4) Il Co. Ab. Roberti, Scrittore di quella grazia ed eleganza armoniosa che tutti 
sanno. Può dirsi veramente che sia stato il primo a richiamare in Italia il gu-
sto e la poesia degli Apologhi, giacché non istimo che sia da farsi quest’ono-
re ai troppo piccoli Saggi del Crudeli, o di qualch’altro. Tra molte e belle ope-
rette di vario argomento, che scrisse l’Ab. Roberti, s’è creduto opportuno in 
questo luogo di ricordare il suo Libretto sull’Amor della Patria.
(5) �ui si accenna con troppa cortesia e con troppa benevolenza L’Editore di 
questo Poemetto. Nota dell’Editore.
(6) Il castello della Città, rocca famosa di Ezzelino. La descrizione del carcere 
sotterraneo non è immaginaria. Si mostrano ancora gli avanzi di quell’an-
tica barbarie. Romano, piccola villa a due miglia dalla nostra Città verso il 
Nord-Est, è la patria di Ezzelino.
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(7) La Stamperia del Sig. Co. Giuseppe Perli Remondini, stabilimento grandio-
so nelle parti e nel tutto.
(8) I Compositori e Stampatori propriamente detti.
(9) Gl’Incisori.
(10) Si allude particolarmente alle celebri Stampe di due celebri Bassanesi alun-
ni della Scuola Remondiniana, lo Schiavonetti e il Volpato. �uesti due nomi 
classici, già Famosi per tutta Europa, meritavano d’esser distinti e contras-
segnati colla indicazione de’ loro capi d’opera. Lo Schiavonetti, già stabili-
to a Londra da molto tempo, incise in varie carte la memoranda Catastro-
fe dell’infelice Luigi XVI; e il Volpato che finì già qualch’anno di vivere in 
Roma, pubblicò le Logge di Raffaele. L’uno e l’altro si trasse dietro un eletto 
stuolo di bravi alunni, che promettono all’Arti e alla Patria nuovo lustro ed 
onore.
(11) La Classe numerosissima e veramente spettacolosa dei Miniatori.
 
(12) In tutto questo luogo si descrive il così detto Canal di Brenta, la coltura del 
Tabacco, la posizione e in qualche parte il commercio di que’ paesi ec.
(13) La discesa dell’armata Francese nel 1796.
 
(14) Le Zatte o Zattare.
(15) Si accenna il viaggio della Brenta da Bassano a Padova.
(16) Si descrivono specialmente gli Edifizj da Seta, commercio rispettabile della 
Città.   
(17) L’antico Ponte fu rovesciato dalla piena straordinaria verso la metà del seco-
lo passato. Bartolommeo Ferracina di Solagna (piccolo paese a tre miglia da 
Bassano lungo il Canal di Brenta) innalzò il nuovo Ponte a forza di Macchi-
ne Idrauliche.
(*) L’Autore di questo Poemetto fu destinato a professare le umane Lettere nel 
Collegio Benedettino di Praglia, Collegio che in breve tempo si acquistò 
molto credito, e della cui benemerita istituzione dobbiamo altamente con-
gratularsi con quei coltissimi Religiosi. L’Editore.
(18) Selvagiano, Villa e delizia dell’Ab. Cesarotti a poca distanza da Praglia.
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LE STAGIONI
L’AUTUNNO (vv. 163-243)
Ma se caro a Sofia, caro alle Muse, 
Dalle Grazie nudrito al Gusto, al Bello,
Educato a Virtù; se tal de’ campi                                   165
Cerca l’ozio, la pace; io gli consacro
L’arpa in tributo, e lui ne’ carmi invoco
Sacerdote all’amor della natura.
O mio Meronte! E non se’ tu quel desso,
Di ch’io favello? E del tuo spirto impressa                      170
Non è la selva, che qual porto ai flutti
Chiusa del vano error, delle superbe 
Cittadine follie, t’ornavi, o padre,
A riposo dell’anima gentile?
Diletta chiostra a Giano sacra! O quale                            175
Mi risorgi dinanzi! E qual s’aggira
Per le fronde, per l’onde aura d’Eliso,
Che nell’alme pacifiche risveglia
Dolcezza inenarrabile d’affetti?
Amistade, Pietà, Numi del loco,                                        180
Genj augusti del core! A voi ghirlande,
A voi spargono fior l’ospiti Muse,
L’ospiti Grazie della selva. O selva,
Che non ti deggio? E che non posso eterna
Farte ne’ carmi verdeggiar, che assiso                                185
De’ tuoi laureti alle freschissim’ombre,
Io venia modulando al suon dell’arpa?
Oh! Come l’arte ad abbellir natura
Serve figlia ed ancella! Oh! come al fasto
La tua semplicitade entra dinanzi!                                      190
Dove m’aggiro? Che del par m’invita
L’ombra e la luce, i dedalei recessi,
Le apriche falde? All’eminente poggio
Scena de’ sguardi, e ilarità de’ cori?
O d’altissime piante incoronata,                                          195
Di vaghe rocce e di conchiglie intesta,
�uinci m’accoglie solitaria cella,
Ai misteri del Bello auspice santa?
Ma che novo sentier quindi mi chiama?
Lungi, o profani. Per le tacit’orme                                         200
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Volge romito di Meronte il passo.
Ispiratrici de’ pensier segreti,
Guidano sculte al funebre boschetto
Delfiche note. Nell’opaco fondo,
Care memorie! degli estinti amici                                         205
Posano l’urne lacrimose, e i carmi
D’immortali speranze auguri all’alma.
Incerto il passo, incerto erra lo sguardo
Pe’ torti calli: di pietà compunto
A non so quale il cor trista dolcezza                                      210
Soavissimamente s’abbandona.
Lungi, o profani. Di quest’ombre amate
Nell’augusto sacrario, ad alti sensi
Levasi l’alma. Il caro son dell’onda,
Il fremito dell’aura, oh! quai mi desta                                  215
Nell’agitato spirito fantasmi!
È vista, o vision? Sogno, o son desto?
E non è questa del Cantor di Cona
L’Ombra sublime? Dall’aereo nembo
Pende coll’arpa, e la falcata Luna                                            220
Tinge di costa il nebuloso aspetto.
O sir de’ canti, o re dell’arpe, o grande,
Se’ tu quel desso? Ed io ti veggo? Ah! certo
Movesti al suon de’ merontèi concenti,
E qua traevi ad ammirar presente                                          225
L’interprete, l’amico. E ben tu scerni 
Loco degno di te: la selva, il fiume,
Le pietre degli estinti. E qui non forse
Posa un Oscarre? E non figura il sasso
Le desiate forme? E non avvisi                                                 230         
Forse un altro Fingallo? O te, Meronte,
O te felice, a cui dell’Ombra eccelsa
Giova fruir presente, e far dell’arpe
In bella gara di sublimi affetti
Conserto e cambio! O fortunata selva!                                235
O fortunati allori! Ah! che non posso 
Tra voi posarmi e rimaner? Ma fugge
Rapido il tempo, e la stagion fa segno
Ad altre cure, ad altri carmi. Addio,
Cara chiostra beata: addio, Meronte.                                    240
Parto, ché troppo ancor del lungo corso
Veggomi innante; ma tra voi rimansi
La mia parte miglior, l’affetto, il core. 
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